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4 لف 


شون هذا AG‏ 


بر نارد JM‏ 


مؤلف ومحاضر ومعنسلم ومجرر آمريکي معروف فى عالم الفن ۰ تعلم فى 
جامس ه4 نیو يورك حبث (har‏ عل اللہسانس و الاجسبتی والد کتوراه e‏ درس 
بالسربون فى باریس وقام بجولة فى أورويا ٠‏ 


عمل بالندریس فى أشهر جامعات أمريكا متل جامعات نیوبورك وتکساس 
وكولورادو ورتجرز وآخيرا فى كلية سيتى بنیویورك ۰ يعمل حاليا رئيس تحریر 
ثب الفن في دار ماجروهيل للنشر ومحرر استشاری لموسوعة الفن العالمى . 

الف ثمانية كشب ومقالات عدة , ومن أحدث مڑلفاته : الفن والحضارء a‏ 
(Art and Civilization )‏ ۰ وبالاضافة ال مؤلفاته العدة اسهم فی کش من 
بر اهج الر اد بر والتلمفر يون التى بحس الفن + 


المنرجمان ۱ 
الدکتور سعد التصوری 


در الفن wi‏ الغنون اللہ بالقاعرة د اسهھ4 حر 5 حصل. فى تھایتھا 
على جائزة بعشه الرسم عام ۱۹۶۹ ۰ درس افنون nali‏ یه .القديمة sul‏ عام 
سافر بعدها الى ایطالیا حیث التحق بأكاديمية فن الیدالیا فى روما فحصل على 
دبلومها ثم أمضى بعد ذلك عاما للتخصصی فى ذلك الحقل . ثم التحق با کاد بمیه 
روما للفنون 1 له وحصل عن د دلو مها عام ۶ وكان تر تساه الأول ۰ 


آوفد فی بعثة الى الهند ۱۹۰٦ ple‏ حيث التحق بجامعة طاغور وحصل lend‏ 
على الاحستم ( مر تبه أولى ) و اند کنوراه بامتیاز فى تاريخ الفنون وعلم الحمال ٠‏ 


قام دالندر یس فى امس ے طاغور دالهند و Quast‏ الاهر دئبة تالقاصره 
وبكلبة 'عنون النطبيقية والمهد العالى للفنون المسرحية . 


سے 


ل كتاب Art Culture of India and Egypt‏ فی الهند وكذلك بحو ثا 


عديده فی الجلات الفليه ٠ dy‏ حصل عل جوائز فى فن النحت فی القاعرة 
وفى ابطالس * 


سعد القاضي 


رئيس قسم التصميم الصناعى بكلية الفنون التطبيقية ۰ حصل على دبلوم 
كلية الفنون التطبيقية بامتياز عام ٠ ۱۹١۹‏ وفی عام ۱۹۵٦‏ أوفد فى Atay‏ علمية 
عملية الى انجلترا Sal‏ خمس سنوات حيث درس هندسة التصميم الصسناعي 
agen‏ السنترال بلندن وحصل على دبلوم العھد ودبلوم الدولة فى التصميم 
الصناعى ٠‏ قام بالتدريس بنفس المهد عام ۱۹۰۹ بعد تخرجه مباشرة ٠‏ 


عمل مستشبارا فنیا للانتاح عام ۱۹٦٦١‏ بشركة ایجیمیت للاشفال العدنیه 
بالقاهرة ۰ يعمل مستشارا فى أعمال التصميم والتطوير للمنتجات الصتاعية 
اطقيقية بالادارة العامة لشئون النتجات الصناعيه بهيثة ابتصنیم بالسنوات 
امس لاصناعه ٠‏ 


الراجع وصاحب التقديم 
سعد محمد خطاب 


عمید الممهد العالى للقلون المسرحبة . Ghd‏ مصور وناقد فنی واستاذ 
التاریخ الفنی ۰ تخرج فى كلية الفنون التطبيقية , فسم الفنون الزخرفية ثم 
معهد التربية Stall‏ للمعلمين . قسم التربية الفنية ۰ سافر فى بمثة علمية عملية 
الى الجلترا من سنة ۱۹١٦‏ الى سنة ۱۹۵۰ . ثم عمل استاذا للتصمیم الزخرفي 
وتاریخ الفن بكلية الفنون التطبيقية ۰ عمل آستاذا عنتدبا لتاریخ الفن فى 
العاهد الفنية الختلفه ثم امتسد نشاطه التثقیفی الفنى الى الأحاديث الاذاعية 
والتليغزبونية ٠‏ 


کتب عدة عقالات كما قام بمراسعة بمض الکتتب Lih‏ والأدبية ٠‏ 


مصمم الغلاف 
ابراهيم الطهطاوى 


۰ ۰ . . ۳ 8 8 ۲ ۰ ۰ ۰ الاش ال‎ aly 
eke ناذا هذا الكتاب ہو و ہو مه مه له اله مه‎ 
٠ تقديم بقلم سعيد محمد خطاب‎ 

تصسدسر بقلم مؤلف الکٹاپ ٠ ٠١‏ 


الجزء الأول dadia‏ الى الفنون 


+ + ۰ ٠ + + ٠ * ۰ + + + + + angen _ ١ 
استمتاعنا الشخصى بالفن  معرفتنا بالشعوب‌الاخری دالازمنهالختلفه س‎ 
 ةيحالطصالا الكشف عن المعنى الأصلى لعمل فنى ما - لغة الفنان‎ 
ماالذى يقرر الاسلوب؟ - مساله النوق - المقأبيس الفنية وحكينا الفنی.‎ 


5 د هالذى تبحث عله فى الفن ٠‏ + 5 8 5 8 چ نے 8 
الرغبة الادية - الوجهة العاطفية - العامل الروائی - الفن كتجربة 
دينية ‏ الفن كتاريخ مرئى ‏ الفن كتجربة ذهنية - الفن کتجر به 
رمزیه - الفن والحقيقة ٠‏ 


اخز» الثانى ‏ طرق الاداء التنوع» في AN‏ 


y‏ — الرسوم : طرقها ومعانيها .۰ 6 8 #8« © ها ©« © ي .هي 
الرسم كدلالة ‏ الرسم كعمل. متكامل ‏ الرسم کدراسة - الاستخدامات 
المعبرة للخطا ‏ الرسم فى العصسور الماضية ‏ تطوز الاساليب 
والخامات الأخرى ٠‏ 

f‏ — طسعة فن العمارم ٠.  .‏ مه + هم هو ھ ھ مب ٠‏ ٭ 
أنياط العيارة ‏ ا حامات واسکعەعمالاتھا سم عناص البناء ى التخطیط 


٠ والتصميم‎ 


۵ معنی فن النحث ٠‏ ‘ 5 + ‘ + + ۰ 8 ۳ + ۰ 
أوجه استخدام النحت ‏ الحجم والبعد ۔۔ التمائیل الستقله للاشخاص س 
النحت البارز _ الفاعيم ا حدیثة للشکل النحوت - اشامات وطرق الاداه 
فى النحت - النحت والفنون الاخری ٠‏ 
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Az 


VAS 


ys afi ۳۳ 5‏ وطرق أذا نه + + + + + + + + + + 
الابهام الذى يخلقه الفنان - استعمالات اللون ‏ وظائف التصوير 


الاجتماعية ىب طرق الأداء فى التصو بر * 


١ + ۰ ۰ * + « ۰ د الطوعات والساس‎ Y 
المطبوعات‎  تافصلاو‎ siya! القیم الجسالية فى الصورة المطبوعة - تغير‎ 
فا١رجوتیللاب الصور المطبوعة با حفر الغاثر ب الصور المطبوعة‎  ةزراملا‎ 
* والسبریجراف‎ 


۸ - الف سون التطبقية « الصمغقرة ب + ٭ هم هم هم هم ء ے. 
أشفال الخزف ‏ الأوانى الزجاجية ‏ الزجاج الولف بالرصاص = 
الفسیقساء والبلاط الخزفي ‏ المنسوجات ‏ المينا ا آشسفال العادتن — 
الاثات _ فن الکتاب * 


a + + + + + a + 5 + + + القن العصسناغی‎ _ ۹ 


أنواع الفن الصناعی - أوجه الضغط فی نطاق الفن الصناعى ‏ تاریخ 
ا حرف البدوية القديمة ب ظهور الآلة ‏ الفن الجديد ‏ مدرسة الباوعوس 
وآثرها ‏ الانحاه الحديث للفن الصناعی ٠‏ 


اج الشالت 2 السسکل والض‌مون 


۶ ب تخطبط gi ay!‏ الفنى ۳ + + 5 5 7 + ۰ + + 
الاده ات والعناهس وأسسس التصميم 551 polit‏ الأسساسيةه ai‏ مفر دات 


وود ۱ تشون و قصسسية الا تسی‌سان ۰ + + 3 + * + + 
الأخلاق والعادات - شخصیات سے النظرة الدينية - الأومضساع 
الاجتماعية ‏ المانی السياسية ‏ مفاعيم الحمال ‏ الطرن الفنیه ۰ 


الجزء الرابع - نطور التفاليد 


۲ - طرز الفن ملل العالم القديم حتى عصر AAEN‏ + هم ٠ + +٠‏ 
الغ القد یم — الفن الخلاسبكى iP‏ العصسور الوسطی أو السبعحی ۳۳ 
عصر النهوضة فی الشمال we tls‏ 


ہے الاب لوب الفردی + ۰ . + 5 + 5 4 4 + + 
فنانو المكان والزمان الواحد ‏ فنائو المكان الواحد من اامصوز المختلقة س 
الفنان الواحد فى أوقات مختلفة ٠‏ 


۱۷۷ 


۱۹۸ 


۲٩ ۵ 


ro 


Vv: 


TAY 


۲ 


۲۳۲ eo + e + + الاستعمالات التاريخية للشسب والساحة والتكوين‎ _ ١٤ 
٠ انواغ النسب سے تنوع التكوين‎ 


اعمال كنان تقلیدی عظم : مكل اتحلو + . .۰ ٭ . +٠ ٠‏ ۲2۹ 
ماضيه وعمله All‏ . بوادر النضجح ‏ قبة التطور ٠‏ 


الجزء الخنامس ‏ تطور الفن هن التقليدى حنى الحديث 

٣٢ + هم الع‎ s * النهضة حتی الحديث‎ par طرز هن الفن  مابعد‎ . ٦ 
- عصرا الباروك والروكوكو  الكلاسيكية فى معارضتها للرومانتيكية‎ 
المذهب الطبيعى كبعارضة للمذهب الواقعى  التأثيرية والتعبيرية ب‎ 
٠ الذهب التکعیبی والذهب الورحشی‎ 


۷ مشکلات خامسة فى العصور TAN ۰ + + ۰ + ۰ e ADDN‏ 
مشکلات فهم الفن وتقبله ‏ طرق الاداء الجديدة ‏ موضوعات فنية 
S‏ الفن اللاموضوعى ‏ ثائيرات التكتولوجيا ر الاصول 
الصناعية  )‏ العلاقات بين الفنون ‏ مشاکل سياسية واجتماعية ٠‏ 


aw ۸‏ تطور فنےان dF‏ بت مرموق + + + + . + 5 8 + مو 
الفن التقليدى ليضاد للتطور القنى الحدیث سے بابلو بیکاسو ٠‏ 


الجزء السسادس ‏ تیم العمل الفنى 


۹ 2 الاتحاه نحو مقاپیس الحكم على العمل الفتنی + ٠ ٠ + ٠‏ 8۱۱ 
تكوين حسكم عن القيمة الفنية — الغنان وارتباطه بمقایسن عصره س 
الفنان وارتباطه باعدافه الخاصة ‏ الفنان متشيعا بتأثير أستاذ عظيم ب 
aU lali‏ و فقدان القسمة الفنية سب عقبات وتطلعات ۰ 


المراصم + + + + + + ۱ + + 3 + + + + E‏ 
كشباف تعلیل * + + + + * + * + 3 + 3 ۵ ۲ ۶ 





قائمة الأاشكال ` 


ائمسور gilt‏ نة : 


( ۱ ) القديس جون فوق باتموس ( صفحة من كتاب 5 قصة السيج از 2 
(ب) ساندرو بوتتشيلق : هيلاد فیلوس ۰ ۰ . . ue‏ 
زج) كوكاى تھی : pii‏ الوصفة الامبراطودية ز احد التفاصيل ) ۰ هھ ا سے 
(د) تیتیان : الیابا بول الثالث ہے م م ۰ ےر :+ ۰ ث 


س هقبرة ULSI‏ پولیوس الثاني ( موسی ) و رم لع . o‏ ۱ 
ے قیودور جبریکگو ز رمث مكقوسسا ٠١ 5 + ٠.‏ ری > ام Ne‏ 
ے جان انطوان واتو : جيل الهرج ٭. ٭ ھ .+ .ي ۰ +٠‏ ١٦ا‏ 
سا ليا أوحست ر بنوار : وليمة: fe‏ شر گس اہ ھ٭ ی ع٭ب ٭۔ » -> ۲۲ 
ب حان جوجون : الالهة كيالا .ہہ ٭ ...همه ھ د ےی . TE ٠‏ 
براكسيتيلس : الالهة ٠ ٠ ه٠ gag tt‏ ۲۵ 
- زیوس از تمسسیون > مه s‏ ھ رن مرب مر oe‏ مب ۲۵ 
ol.‏ فان انك : زواج of‏ ولفیئی ۰ و هم ھی مم te‏ > ۲ 
- اونوربه دومبيه : امراف سال + * ...مه م .مه مب ٠١‏ ۲۷ 
V‏ الاج ۰ م + و 2 قرنن : حچ تشیلدعاروئلد _ TA ۰ . ... AABN‏ 
o ١‏ کامیل بیسارو : Segoe aes OPD‏ . هم م ۰ ۲ 
۴ .ہے فرائنز مالز : مال ہوں + ۔ مه مه ره ھا ا ے تھے ۲ 
۳ لے Bap at ole‏ : فسوی مه . مه مه مھ ۲۰ 
۶ كاتدرالية امین منظر داخل + مه ھ هم مه .هم ٠ ٠.‏ ۲۱ 
۰ آل چورحیونی : عذزاء كاسشل فرائكو ‏ ۰.۰ هه ۰ ۰ ۰ ۲۲ 
۲۰ رفائیل : عفرا i‏ .هه م اب اء ۰ ۰ ۲۳ 
بیتربول روبنز : النزول من D‏ . ام ۰ ۳۵۰۰ 


۱ 
کپ > قاس‎ d O M - A 


١ 
سے‎ 
< 


tv. 
tiy 


- ج ٠ب‏ ۰ اس ۰ شاردان : الطفل والنحلة ۰ 
ply -‏ عوجارت : زواج آخر طراز - ائنظر الشانى ( بعد فترة 
قصيرة من الرواج ¢ o‏ . ۰ ۱ 
فرانشيسكوجويا : اعدام bigs‏ هنريد , فی ۲ عابو عام ۱۸۰۸ ٠‏ 
بول دی ليمبورج : ساعات الدوق دی بيرى الثميئة (صفحة فبرایر) 
کاتدرائية شارتر : منظر من الجنوب الغربی ٠‏ 
ERII donee‏ هه مه s‏ 
الاله العظيم 7 
ميكل انجلو : اللبى جریا ٠‏ 
بوذا والنان من بوذا We‏ ۰ 
قيثارة اللكة شوباد + ٠‏ 

حصان وحشی ٠‏ .الع اه 


حامل الكاس 


+ * 


لپ 


+ 


فيليبو برونيللسكي : كنيسة بائسی ٠‏ 
فیلیبو برونیللسکی : كنيسة باتسى ۰ منظر داخمل ٠‏ 


لكر بوزعيه ( س 


۰ جائيريه ) : نموذج لمنزل سافوی 


جان فيرمير : اقفتا وابربق الاه ٠‏ 
ge dey‏ ندریان : تگوین ۰ 


ميكل انجلو : قبر لورنزو دی مدیتشی 


٠ ٠ pal ميكل انجلو : خلق‎ 


لورنزو جیبرتی : خلق آدم ' 
ساندرو بوتتشیلی : الربیع ٠‏ 
Ol yl‏ ( متسوبة اليه ) : حكيم تحت شحرة صنوبر 


الجريكو : منظر لتولیدو . 
فینسنت فان جوخ : مقهی لبیل ٠‏ 
ماكس بکمان : الرحیل ٠ ٠‏ 
ج ٨ ١۰‏ د ۰ آنجر : ليكولو باجانینی ۰ 


هنری دی تولوز لوتريك : الراقص الاس‌هر 
. دراسات للعراقة ٠ deed‏ 
: العرافة الليسة 


ميكل انجلو 
ميكل انجلو 
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+ 


+ 


+ 


+ 


+ 
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* 


+ 


+ 


+ 


+ 
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* 
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¥ 
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+ + + 


* + 


+ + + 


+ + + 


¥ + 

+ $ $ 
+ + 
+ + 

+ ۳ + 

+ + + 
+ + 

+ 

+ + * 
+ + 

+ + 

+ + + 

+ 

+ + $ 

3 * 

+ + 

* $ + 

+ + + 
* 

+ + * 


بذجل 


۷ 
۸ 


جوزيه گلیمنت اوروزگو : آرجل ٠‏ + ھ٭ هم + + ٭ ء 
لیو ناردو دافينشى : رسم سريع للعذراء والطفل والقديسة ٠ OT‏ 
لیوناردو دافینشی : العذراء والطفل والقدبسة أن + . . ۰ 
زمیرانت فان رین : رجل جالس على درجة atlas‏ ه + ٠.‏ 
جورج سورات : allt‏ ٭ ٭ مه + اه 
کلیوفرادسی بینتر : آنية بائاگیثایك . ۰ ۰ ۰ هم ه٠‏ . 
صفحة الواعظ من ادعية ابو المقدسة + . + مه ٠‏ مب ۰ 
لبوناردو داقننشی ( منسوبة اليه ) : زاس ٠. BE at‏ ه + ٠‏ 
جان انطوان واتر : سیده حالسة و ام مه هم روس , 
ادحار دیسا : صورة شخصية لاني + . . .٭ هم هم 
ليونيل فينئحر : گنیسة القديسة هأرقي ه ٠‏ + . . . 
فرانشیسکو جریا : اشخاصی سكرون ° ٠ ° ٠‏ + ۰ 
هارویل ضف ۰ هاریس : منزل رالف جونسونل ۰٩ ٩‏ هم ۰ ۰ 
جروين وباها ساگی وستونوروف : مشروع اسكان 6٠‏ ۰ + ۰ 
مبتی ار © سی « اي مه ه ډو هم هم مه . و ع د ماه 
کاس جیلیرت : مبنی gla‏ ٭ + هم مداه 
ها ۰ لایروست : منظر po‏ لمکتبة القدیسة جیتقبیف «٠ ٠‏ ۰ 
فرانك لويد رایت : غرفه استقبال فى مر لز البحوث والادارة لش که 
جونسون واکس هم هم ٭ هم هم ٭ ھ ٭ و ٭ اء 
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اذا هذا ال عاب 


اتجهت الدولة الى تعريب الدراسة فى الكليات غير النظرية التي درجت على 
تدريس مقرراتها واستخدام المراجم اللازمة لهذه الدراسة باللغة الاجنبية , كما اتجهت 
الى الافادة الى أقصى حد من الامكانيات المتاحة لنقل خی المراجع الاجنبیه الى اللغة العر بية 
بوساطة الكفايات العربية التخصصة فى الترجمة والمراجعة ٠‏ 


ولقف اختارت الهات العلمية والتعليمية والثقافية الكثير من الکتب لترجمتها 
فى مختلف فروع التعليم کالکیمیا» ,والفیزیقا , والجبولوجيا , والريافضيات , 
والالات ۲ والکهر با , واممادن , والمخركات akla,‏ 1 والز راعه ۲ و الاحاء ۲ ol tls‏ ' 
والطب , والاجتماع , والتاریخ , والتربية ,والتوجيه المهنى . والفنون , والمسرحيات , 
والاقتصاد المنزلى , والتصوير ۰۰۰ الثم * 


واختيار الكتاب الذی بين أيديئا « الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها » جاه وليد 
دراسات متصلة بين الهيئات العلمية فى الحجمهورية العربية المتحدة والهیثات العلمية 
التى نبت بينها الكتاب ۰ وهو من الكتب التى اقترحتها وزارة التعليم العالى , باعتياره 
ben ya‏ بقید الطلبة فی جميع الكليات الفنية والکتبات العامة , وكذلك فی كليات 
الهندسة ( أقسام العبارة ) وطلبة كلية الفثون التطسيقية iia‏ خاصهہ t‏ 


وقد وافقت اللجنة الاستشارية التنظيمية للكتب الدراسية النعقدة فى 
۴ على ترجمة هذ الكتاب , على أن يقوم بترجمته گل من الدكتور 
سعد التصوری أسستاذ تاريخ آلفن بكلية الفنون التطبيقية . والأستاذ مسعد القافی 
رئيس قسم التصميم الصناعى بكلية الفنون التطبيقية , وبقوم بمراجعته والتقديم له 
الأستاذ سعيد خطاب عمید العهد العالى للفنون dam pall‏ وأستاذ تاریخ gii‏ ٭ 


ویحوی هذا الكتاب ستة أجزاه تبحث فى كثير من المسائل الخاصة بالفتون 
التشكيشة عامة ۰۰۰ ويقدم WW‏ صورة بسيطة واضحة غما تبحث عنه فی القن , 
والرسوم وطرقها ومعاتيها , وطبيمة فن العمارة , ومعنى فن التحت , والتصوير 
وطرق آدائه . والطصوعات والشساس , والفن الصناعی , والاسلوب الفردی , 
وأعمال hs‏ تقليدى عظيم : ميكل انجلو ۰۰۰ هذه هی بعض الوضسوعات التى 
پتناولها الكتاب وغيرها كثير ٠‏ 


ولیس 4 مدال فى on‏ أنثاءنا الطلاب سوف بغبيدون tie ure‏ الگتاب الوافى دسل 
أن تم نقله الى العربية خدمة للدراسين والقراء بوجه عام ٠‏ 


سكم 


بقلم 


سسعید محمد خطاب 


لم تحظ الفنون التشكيلية فى بلادنا بالاهتمام الطلوب من جانب الكتاب , وقد 
ترتب على هذا الوضم أن الکتبة العربية ظلت فقيرة حتی الآن من GAG‏ والمترجمات 
النی تقدم الفنون التشگیلیه وتعرضها فى أسلوب منهجی مدروس ؛ ذلك SY‏ النظرة 
الى عنم الفدون کانت مغرضة ia Es‏ ومفروضة علینا ٠‏ فقد صور لنسا أن البحث 
فى هذه الميادين ترف تعلیمی زائد عن حاجتنا . بعيد عن مطالبنا الذهنية lg‏ 
Sole‏ فلا ضصرورة -al‏ ۱ 


واکتر من ذلك فان الفنون التشكلية فى بلادنا قد مرت فى خطوات مفتملة 
لا رابط بينها . وظلت ال فترة طويلة تعيش عل هامش حیاتنا . والامر الطبیعی الذی 
لازم هذا الوضع الشاذ أن حباتنا خلت من اللمسة القنية الاصیله التی فر تسسیط 
ار ناعلا هباشرا بتقالیدنا وترائنا وتدوقنا بشسکل عام ٠‏ واکثر من ذلك أن التبارات 
الفنية الأحنبية بدات تتسرب الى حياتنا العامة ومرافقنا التعليمية ٠‏ وص‌کذا ظل 
مجتمعنا ب جيلا بمد جيل ب بمارس BLUS‏ وتذوقا فنيا مقروضا لا يمس أحاسيسه 
ولا بخاطب مشاعره . اللهم الا القلة القليلة من هذا الجتمع التى احتضنت هته الفنون 
الاجئبيه فى صورها واشکالها المختلفة . ذلك لانها لم تجد غير هذه الفنون الدخيلة 
تتجاوب مع عواطفها ومشاعرها . وكانت عله القلة تنظر الى الفن مهما يكن مصدرم 
أو شكله کفرورة فى حياتهم ٠‏ اما لأنهم يشكلون طبقة خاصة تريد أن تترقم عن هذا 
المجتمع . واما لانهم قد وجدوا فى هذه الفنون الدخيلة قيما جمالية من حیث الشکل 
أو المضمون جديرة بالاقنناه ۰ وعل ای حال فان عفا لا Aa‏ الحقيقة المرة ؛ وهی أن 
الفنون التشكيلية ظلت بعيدة عن حياتنا فترة طوبلة ١ ٠‏ 


الا أنه مع بداية نصف القرن الالى ( القرن العشرين ) بدات روح جديدة 
تدب فى هذا المجتمع . روح بناءة تقوم على معرفه واعية في شتی الميادين ٠‏ 


وبدات الفنون التشكيلية تنتعش على مستوى نهضه ذكية واضحه الممالم تقرم 
J‏ سنس هتله من | tented‏ والعر فه و الثقافه ۰ وأصحت الا سيه doula‏ الي او en‏ 
المتزايدة , الى المعرفة والثقافة الفنده . ومن هنا لدو أهية الكتاب الذى يفسر هذه 
الفنسون * 


x‏ العنون ALL‏ و گیب ند 


وفى هذا المعنى يكون لتاب ٠‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها » لمؤلفه الأستاذ 
الأمريكى برنارد س ٠‏ مايرز من آعم الكتب التى تسد فراغا كبيرا فى المكتبة العربية حيث 
انه بقدم لنا آفکاراً وآراء وتحليلات ووحهات نظر عن الفن , ویعرفنا فی اسلوب 
مبسط بمختلف أنواع الفنون هن Gee‏ ظروفها ووسائل تنفیذها ومعایر جمالها ٠‏ 


ولقد حدد المؤلف الغرض من هذا الکتاب بتقديم الفنون التشكيلية المختلفة 
بأسلوب واقعى ممتم . وفى هذا الاطار لا يمكن اعتبار الكتاب مؤلفا فى تاريخ الفنون 
أو على الجانب الآخر بحد" فى فلسفة الفن . بل انه لتاب شامل يجمع بين التاريخ 
والفلسفة والتحلیل الفنی وطری aah‏ ؛لتی تعرضی لها الفنان قدیماً وحدیٹا وفتح 
آمام القاری» العادی كما pad‏ امام المتخصصيين فى الغنون التشكيلية أبواب الشسسذوق 
الفنى Moots‏ الحمال ٠‏ 


فالمؤلف بناقشس أحكامنا على الفن من خلال تذوقنا الخاص وتقافاتنا وخبراتضا 
بالفنون الخاصة بالشعوب الاخری . انه پبحث فى لفة الفن وفى مشکلات التذوق 
الفنى » ثم فى معابير الجمال ۰ ثم ینتقل فى اسلوب سهل الى ما ينبغى أن نراه فى العمل 
الفنى . ويتعرض بالشرح للنداء الادی . والرغبة العاطفية , ثم الفن کتجربه دينية , 
ٹم كتجربة عقلية gdy.‏ مقارنة حوارية يعطينا صورا واضحة عن الفن كحقيقة تاريخية 
مرئية ۰ ومن خلال هذا العرض بقفب الکتاب آمام نقطتین رئيسيتين فى الشكل الفنی 
هما . الفن بين الخبرة الرعز بهة والفن بس البناء الفثى والحقيقة الواقعة + ویعرض 
رآبه التواضم فيهما ٠‏ 


واذا کان المؤلف قد تعرض للحانب الفلسفى فى الباب الأول , فانه ينتقل 
بعد ذلك ال‌اشباغ رغبة الدارسين والمتخصصين فی‌محال الفنون التشكيلية الختلفه , 
فیداقش بأسلوب الدارس فدون الرسم , والعمارة . والنحت , والتصوير , والفنون 
العيلية الختلفةه 1 لبز بل غمه ضيبا ألا دس 0 / D aiil)‏ فترخ ab‏ بله ‘ و بشیف حا بدا 
ال تفع انها و ادرا که ۰ aila‏ شرق دس الر pot or‏ کو daw‏ تو صصحه ف أو کو thoes‏ تلذ به 
مساعدة , وبين هذا الفن كعمل عتکامل قائم بذاته دون أن يلجأ الى مقوم آخر کاللون 
لتا کد ارسود الفنی + . 


وعند حديته عن العمارة تعرضی الولف لاتماعلها وطرزها . إلى الخامات التقليدية 
رالمات الحديئة التي لعبت دورد اساسپا فى بناٹھسا . ولم يقنم المؤلف بمعالحته 
للعمارة على أنها طراز أو خامة . ہل تعرض لنوظہفة العماربه وكيف أن هذه الوظيفة 
بتيفی أن تتدخل فی اللامح الر ئیسیه للعمارة الحديثة . وکیف أن الصمم المعمارى 
الحدیث على صله وثبقه بالتطور الصناعی الننوع . وگیف استطاع أن براعی هسدنه 
الاستعمالات والأغراضي الصسناعة فى عمارثه ٠ inah‏ 


وفی حدیته عن فن النست . نناقش الؤلف هذا الفن مر کزا على نقطتین آساسبتین 
هما : التمثال بين الخلق الفنی وخواص اظامة . والتمثال بين ناله الغنى والبتاء 
الميلى الط به ۰ 


بق بر Y‏ 


ثم يغامر المؤلف بالحديث عن فن التصوير فى صفحات محدودة فى الوقت 
gall‏ بعلم فيه ب كما نعلم جمیعاً - أن مجلدات ضخمة قد صدرت تناقش وتوضح 
قنون التصوير . الا أنه مم ذلك فان الاشارات القنية الدقيقة عن الق الفني . والقيمة 
النوئية ووظيفة التصوير فى المجتمعات المختلفة مم تحليله لطرق التصویبر ووسائل 
الاداء المختلفة , کل هذا قد فتم مجالات الفهم رالتذوق آمام القاریء المادي . كما 
آثار موضوعات حية plai‏ المتقفين والمتخصصن ٭ 


وعتد حديثه عن الفنون العملية ااختاغه ( كفنون الخرزف , والزجاج . والفسيفساء 
واشفال elitr‏ , وأعمال walt‏ المطاو ع , والاسدار والأقمشية المطبوعة والنسوجة e‏ 
والآناث . وسائر الفنوت الاستعمالية الأخرى ) يعطى المؤلف صورة متواضعة عنهيسا 
وطرق آداتها همع شرح الحامات المختلفة التی تدخلت فى تشسکیلاتھا , ویوضح 
العلاقة بين هذه الفنون وبين بيئاتها وشعوبه' * والامر الطبيعى بعد تعرضه لهذم 
الفنون العمليه هی مواجهة الشكل القائم منذ معللسع القرن المشرين  ai‏ ظلت 
الصناعات المختلفة بعيدة عن تحقیق الدواسى الم ليه اكتفاء بتاکید الجانب الوظيفى 
النفعى . هما ترتب عابه أن دظل الفن عحصور؟ داخل أصداف GAN‏ موروثة , انحدرت 
الى الستمم الحديث من العصور الماضية التى وضعت حدا فاصلا بین الفنسون التشکیلیه 
والصداعات المخدلفة ۰ واذا كان الترن التاسسم عشر قد حاول ایجاد بمض JAH‏ 
لربط الفن بالصناعة , ثم ستمرت عذه ااحاولات خلال النصف الأول من هذا 
القرن الى أن تحددت ملامم م امن الصناعی » وبالرغم من أن المؤلف لم یتعسرض 
Gol yal‏ بن ما لسمية ب دالفنون ٦تطلسقة‏ 6 و و الفتون الصناعية » بالمفهوم التقليدى 
المصطلح عليه . الا أنه أشار الى ضرورة تحقيق الجانب الجمالى عن طريق النسب وللالوان 
والخطوط فى جميم الصناعات التى ہمارسپا الانسان فی حياته سواہ أكان منتجاً 
ام مستفیدا ٠‏ 


وینتقل الکاتب بعد ذلك الى العمل الفنى ليناقشي عداصمره وأسسة التصميمية 
وعلاقاته التشکله المحردة . من خطوط , وفراغات , ومساحات , وأحجام . والوان , 
وظلال , وأضواء . ورموز , ليصل بعد تحليله الأمين الصادق الواعی . ال أن العمل 
الفنی يتكامل متی قام على 'تصميم سليم . مهما يختلف الأسلوب أو الشكل الفنى , 
وليكون alte‏ موضوعيا تعرض الأسعاذ برنارد هايرز الى قصة الانسان والفنون 
فى اشخالها وظروفها الأختلفة على مر التاريخ هو TAS‏ هميزات وخصائص كل منیا 
وأصدافها ووظائفها وقيمها الحماشة الخالصة التى تنبضی بها هذه الفنسون الخالدة , 
ویخص بالاهتمام والدراسة الأساليب الفنيه التى ظهرت منذطراز الداروك حتی الذهب 
التعبيرى مع ايضاح الانتقالات الفنية من مذصب الى آخر . ومؤكدا فكرة آلبحث 


الشخصى والخروج عن الالوف ومحارلة ابحاد لغة جديدة فى القن التشكيلق ٠‏ 


هذه اللغة الجديدة بمشكلاتها نحو الموضوع والخامة والاوضاع الاجتماعية 
التداخله . ونحو المفاعمم والأذواق الختلفة . قد GLb cbse‏ وموضوعية دون أن 
يستعير الولف التعبيرات والمصطلحات الفنیه الدارجه + وقد استطاع المؤلف alub‏ 
السهلة المألوفة والاخوذۂ من che‏ الناس أن یو کد بان لغة حدبدة قد أضيفت الى 


£ الفنون التشميلية وكيف نتذوقها 


قاموس الفنون التشكيلية ٠‏ لغة لها كلماتها ولها کیانها والفنان الاصیل هو الذى 
الم ليسي فى شی د الخلمات رھدا الكبان ليكون dal‏ شو زه و و CEE‏ ‘ 


واذا كانت لغة الفنون التقلیديیه ر فنون المتاحف ) قد وضحت عندعا اقش الولف 
حياة وآعمال Ghat‏ العظيم ميكل انحلو , فان اللغة الفئیه الجديدة قد ظهرت و اضحة 
عندما تعرض المؤلف بالتحليل الدقيق الى مراحل واعمال الفنان العاصر بابلو بیکاسو ٠‏ 


وبهذا العرض التحلبلی الشامل الذى تنارل به الولف جميع موضوعات ASH‏ 
و الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها » سيطرت شخصيه المحاضر , أو الاستاذ . ليمهه 
السبیل للقاريء العادى والتخصص الى متابعة الفلون التشكيلية المختلقة فی صورعا 
وعصورها المختلفة . وال عقد المقارنة الموضوعية السليمة , وال اثارة فضوله تحر 
GL‏ القيم والمثل الفنية التی تسنتر أحيانا وراء أساليب الأداء التنوعه خاصة فى 
الفنون Sat‏ ۰ فهو OS!‏ بعمق النظرة فتزداد اقتناعا بقيمة العمل و تتضاعب 
قدر LS‏ عل فهمه وادراكه و تذوقه ٠‏ 


وأمام lie‏ الحهیود العلمی الذدی قام da‏ الأستاذ بر ثارث س ` مابرز الذى بنال 
منا كل تقدير واعجاب أقدم باسم کل فاری» ٠‏ 


خالص الشسكر والاحترام ٠‏ 


لفترة من الزمن شعر القراء الهنمون CAL‏ ولا تقل عنهم الادارات الفنية فى 
شتی البلاد ‏ بالاحه الى کتاب بعالج الافکار العامة العنیه بالفن , كتاب يكون تمهيديا 
من کل الوجوه . یوضح للاتجاهات التصددة . ویحدد الشکلات الفنية الختلنة 
وينسب مذین النوعين من الموضوع الى الجانب اخلاق من الفن . وكذلك الى کل منافعه 
نی SLA‏ اليوهية * 


و کتات « Opal‏ التشكيلية و کیب نتذوقها ب لا هو كتاب فى تار بخ الفن ۱ 
ولا هو کتاب فى علم الجمال . وان كان يتضمن هواد تاريخية وجمالیه . وهر على الاوضح 
.كما پستنتج هن عنوانه - اتجاه سيط نحو تفهم الفنون التشئیلیه ر الرسم , 
العيارة , النحت , التصویر , ا حفر , الفنون آلعملیه . الفن الصناعی ) على اسس من 
الادراك , وهو تقریبا نوع من : + ما SA‏ نبحث عنه فى الفن ؟ » فى اتجاه ممائل لبعض 
الکتب التمهيدية فى الوسيقی ٠‏ 


ویاختصار , فان آهدای عذا الكتاب هی كما بل : تحدید عدد من الائجاهات 
الفنیه ( مادیه , ذهنية , دینیه . رمزية , تاريخية ۰۰ الخ ) , وصف وتمبیز طرق 
الأداء الختلفة أو الوسائل الفنیه مع امكانياتها والزایا الخاصة بها , نقل فكرة ما عن 
تخطيط ( أو تصميم ) الشىء الفنی , تقدير معتی فن الماضى وقيمته بالنسبة لنا اليوم 
( آي Fig!‏ المختلفة من المعلومات التى تقدمها لنا ہما فى ذلك معلومات عن الذوق 
والأسلوب ) * وهو يعمل عل فحص الأشكال أو الطرز السابقة ابتداء من القديم منها 
الى عضر النهضية ثم ينظر الى أعمية مساعمة الفرد فى هذه الطرز ۰ 


وهو على ذلك فحصی الدور الذى لعبته عوامل مثل : التسبة . الس احة, 
التكوين فى تطور الطراز الغنى ٠‏ وبعد أن يعرض بشىء من التفصيل عمل فنان تقليدى 
كبر بنجدر بتطورنا فى الاسلوب الى پومنا هذا , مدونا كيف تبرز مشکلات خاصة 
فى العالم الحديث . ثم فاحصا تطور فنان حديث مرموق متیایشسا هم تطور 
فنان AS‏ تقلیدی * 


ویظهر من خلال الكتاب كله أن هن الواحب ا کم على الفنان التقلیدی والففان 
الحديث فى حدود الحياة السابقة الخاصة يكل هنهما , وأنه لا ييكن الحکم على النان 
الحديث قى حدود ما تصلح لفنان من عصر التهضية والعكس بالمکس ۰ فهل من الممكن 
اذن أن نصل ال معیار عام للحکم . مهما يكن أوليا ؟ ولقد افترض هنا اله بسكن 


۲ الفدون التسكيليه وكيس نتدوقها 


مثارنة الاشیاء بأشياء من نفس النوع عامة فقط . ومن نفس العصر . حيث تفترض 
لالب ممائله إن لم نحن شس انانب سپا عند الادر ال الحسى للمشاهل ۰ ey‏ 
هذا يمكن أن بيترتب . مثلا , آننا نواحه لوحة من الفن التکعیبی ضعيفة فنا .> 
أو لوحة مرموقه من عراز الماروك اذا مأ آقمدا مرخ نوعا من القباس لکل من ie‏ 


الو حپن sh.‏ العثراز ین الفسن ۰ 


هذا الهدی الکیفی _ معل آغراضی الكتاب الاعری - فد تحقق من خلال مقار نات 
متتابعة ممندة مباشرة الأعسال فنية آعبد تصويرها فى نص الكتاب , مقار نات 
تظھر النقطة العينة التى تتضينها ۰ وبالرغم م ن‌ان تاريخ الفن يخضع. حتما للمضامين 
العامة التى نحاول ایجادها هنا , فان عنأك فصلين رحيبين خصصسا لتطور الطرز 
التار dasu‏ معد Chaat YT peak‏ الأول الى pas‏ نا عدا ۰ والاشیاه التى اعد تصویرھ' فى 
هذا المزء يمكن أن تشساف اليها صور آخری من عهود مختلفه سبق أن ظهرت فى 
مجالات غير هذا السال ٠‏ ۱ 


ومعاطجة عوامل فنية معینه حى llas‏ عوامل تاريخية كذلك ٠‏ وهنا يظهر أن ليس 
لكل عهد طرازه الاس به فقط . بل أن عوام لىفنية معينة مثل المساحة والنسبه 
والنکوین تتغر من حقبة إلى أخرى ۰ وعخذا نجد آن وراء كل من عذه اليحطوث 
الفنہھ الختصرةۃ والتی هی محددة لنغايه تاریخا مصغرا للفن ممع أفثلة محسومسہ ہه 
ترسم تطور المساحة والنسبة والتكوين خلال العصور ° 


و کتر من الخليات يعطى منتل هذا الشوعل الدراسى , اما کتمهید للنظرة العامة 
oo cad‏ فى قاریخ الفن al i‏ کشیء oh‏ حا d=‏ الطالب الى التوحیه العام ھپ ہد 
الطريتة الخاصة ٠‏ 


رتد قام ا مزلف تدر بسن برامح من lus‏ النوع لسنو ات عا بكو . فی جامعة 
جنوب کالیغور نما . ثم فی كلية ائدینة بنيويورك ٠‏ 


٠‏ و بقدم كتاب ه الفنون التشسكيلية و کیفب نتذوقها » للمدرس وللطالب على سوا 
طريقة جديدة نسببا لرؤية الفن ۰ وهو بعرض مجالات يستطيم الره عن طريقها 
الوصول الى الوضوغ . كما أنه يفنح الطريق لاتجاعات آخری كذلك ۰ ورہما تدبر 
أسس تخطيطيه ‏ وقد بحثت فى حدود أعمال کثرة معينة ب بحيث ٹتضمن آسسا 
آخری ۰ ومع ذلك فان آهم شىء أنه يواجه مشكلة الحكم بالقيمة الفنية , قاصدا طريقا 
واحد! يستطيع فيه کل من الدرس والطالب أن اول اناد حل لاحدی الشخلات 
الشائكة للغاية فی تفهم الفن ۰ والتمرينات العملية المقدمة حى اثبات لهذه الطريقة . 
تمریدات بقارن فيها بيل أشياء مزدوجة بعبارات محسوسة للغایه ( وهى الطريقة التی 
بنتظم عليها عذا الكتاب ) ويمكن أن تتسم وتتنوع عل sl‏ شكل مرغوب * وما هو هام 


تصد یں ¥ 


فى هذه الطر یقة المقارنة . سواء استعملت في تفحص مشكلتنا الخاصة بالحكى على القيمة 
ام لای غرض آخر عندما نتناول مادتنا الفنية , هو أنها ترغم الفاریە على أن ينظر إلى 
انواع كثيرة متعددة لأشياء فنيه ذات أغراض محددة للغابه * ومن تجربه الولف “خلال 
مدة طويلة من الزمان , ثبت أن عذه الطریقة قيمة حدا ۰ 


واذا ما تخر الدرس استخدام المادة المقدمة عدأ ,سواء فى شكلها الطبسصسوغ 
الحالى أو بعد اتفانه وتنقيحه لها . فمن المأمول أن بصبح کتاب « الفنون التشکیلیة 
و اقب نتذوقها alai u‏ نافعهة فى تقریب الطالب من الفن وفى مساعدته على النظر اليه 
بطريقة أكثر فطنه ورغبه عن ذى قبل ٠‏ 


ب ۰ س + م 
مدينة نيوبورك 
+ فہراپر سئة ۱۹۰۸ 


ahi sal 


| سبك 


اتصویر والنحت والعيارة why‏ رسم والفنون التطبيقية والصناعية ۰ وعندما تنجه 
الى هده الفنون التشكيلية , نحد أنفسنا وقد احتذ بنا عالم مت من ا حس اللسصوس 
حيث تعمل فى عنف حواسي ابص واللمس والاتزان . وحيث نجد أن الألوان 
والاشكال والملامس دار کات والانفعالات والافکار قد انتشرت امامنا فى Spee‏ 
منوعه جذابه , وحيثك تشير علامات cam‏ على طول عدا الطریق المؤدى الى العنون 
الى مظاهر خاصة معینة للمعدى والوطيفة . واحلق ٠‏ 


نهتم فى هدا الکتاب بالفنون ذات الأ تماد GAN‏ } أو الفنون التشكيلية ( كفلون 


وعلى ذلك سنهتم فى عذا التمهيد الابندالی بعض الشکلات ا حاصسة مشل 
أنواع التعة التى بمکن أن بمنحنا اباها تأمل الفن . وما نتعلمه من المافى بالنظر 
الى الفن , والغرف بين العنی الأصلى للعمل الفتی والغرض منه clingy‏ اط اضر , 
ولغه الفنان الفنية , ومعنی الأسلوب . ومشكلة الذوق أو التفضيل بين الفلوت . 
لم ؛لسالھ الاکن احمه4 وهی عن reer al oh gull‏ . للف الفنی وحکمنا الشخصى 
عل الف . 


دودسویل nee!‏ گثرا من ده SALA‏ ننافشها بتفصیل أكثر . من وقت or‏ 
فى الفصول الاخرة ٠‏ وعكذا نراغا وقد اصبحت جز+ا من وجهة نظر أو ١ي‏ 
أوسع ۰ وسوف نجد آنٹا نعيش محاطين بأعمال الفنان البتکر ب رساما كان آم مالا 
ام معماریا - وبانتاج المصمم الصناعى والتجاری * ومن الطبيعى أن يكون هذا حقيقيا 
بالنسيه الى كل الشعوب خلال العصور , اذ كانت استعمالاتهم اليومية , متأثرة متقنسا 
بجميع أنواع التعبر الفنی . واغتنت بها حيائهم کدلك حتی عندما کانوا بجهلون . مثل 
كثير منا . علافتهم بها we ls‏ قیهم ۰ 


واحدی وظائف الفن فى الجنمم الانسانی هی أله بساعد على تزوید وتگییف 
الط الذي لعي dad‏ * 


قد بزودنا الفن باقتناعات سشخصيية مفيلة . ویمگن قاسها بيا نشعر به علد 
فر al eek att‏ مشتشساهدة ۱ ليم حسات atts‏ ۱ أو الاسستمام ال ght‏ سبقی ' وده 
الاقتناعات ناتی 8 الاس جابات 5 له والعقليةه والعاطقيه لا قف نمار سه الف أن 


؟ ١‏ الفنون OLS‏ و كيف نتدوقها 


وما بحاول أن ینقله البنا * وان محرد تقديرنا المادى لعمل قوى ضخم من النحت 
والعظمة التى يوحي بها مبنى مهيب . والرضا البصرى والعقلی عند اس تيعاب 
نكو بن لوحة فليه . والعاطفة المياشية بالرهية , والشفقه والغضب . والسرور الدى oped‏ 
عدة pipi‏ مختلفه من الأعمال ب بتر كنا كل هذا بنفس الشعور بالامتلاه العاطفى 
الٰدی piema d akis‏ لبه dalis‏ أو تكو ین مو سمفي ۱ أو مسر dase‏ ید اخسن اداو عا ٠‏ 


ولكن Uba‏ الفن ندمب الى dal‏ من ذلك ٠‏ فق کرد کی كل کر کل دمزی 
ر وعدا بطر بق غير عباشر ) حقائق شاملة معينة ۰ وقد یکون إهذه الحقائق فى النها 
اکیر معنی یمک أن بوجد بالنسية لنا . وسوف نحاول هنا أن تمرف اک عند مك 
من أنواغ الرضا الشخصی الذى نحسه والذى بدعل ضمن الاستمتاغ بالفن و تفهمه ٠‏ 
وسيكون هناك مع ذلك عناصر معینه فی مستوى البديهة ( التى لا تتصل بالعقل ) يمكن 
أن تشر الى رجودها ولكنا لن نستطيم تفسيرها بدون شك . وكما هو فى الفنون 
غير التشكيلية كالموسيقى و کذابه المسرحية . فان هذه الظروف تعطی مرونه . لا نهاية 
لها . للانفعالات التي يمكن حدوتها , ولدرحات المتعة المستمدة منها , معتمدین على 
مساعر نا الخاصة ويمكن أن تجعل هذه العواهل الملموسة المضضاقة الزائدة والاقتساع 
الروحی . الانفعال يالفن واحدا من التجارب العظيمه التى :ستطيم الانسان ان بیعتازها ۰ 


معرفتنا بالشعوب الاخری والازمنة ا ختلفة 


بدلنا الفن جزئیا على كيفية حياة الناس فى العصور الاضية وما لهم ٠‏ و 
بای گسحل لتجار بهم الماد به والنقسمية . SGN‏ هم وه‌طامحهم ' وسوف نری الآن اعلر ی 
الكثيرة التى لشف بها اسلافدا عن اتفسهم من خلال فنو نهم * 


واکی نفهم الفن يديفي أن نضع فی آذهاننا انه ”ب مهما بظهر لنا فى اول الاهر 
غریبا وغير عادى ‏ انما هو انداج ينتجه اناس من أجل اناس آخرين ۰ وقد يكون 
طريقنا إلى الشىء القنی فى بعض الحالات مغلقا , بسبب جهلنا للغة CAN‏ سای ter‏ 
بمظاهر الأداء فيه ۰ ويمكن التغلب على هذا بسهولة آکثر فى CAN‏ التقلیدی T‏ ب الالو 
للكثير مدا عله فى الاشکال المماصرة حيث تكون ULAN‏ تضبع وفهم oe‏ 
النظر التهر بدية ووحهات نظر حديئه آخری قد لا تألفها كثيرا . فهى أكثر تمقيسدا 
نوعا ما , ولكنها بعيدة عن أن تکون موضع يأس ٠‏ ولكن لیس الى حه الیاس ٠‏ 


وقد يكون من ذلك النوع بعض الاشكال التى لا تدنمی الي فنون الغرب . مفلل 
فن الا نسسان البداني ‘ وفن ال لبحر المتوس عل القدیم + lunes‏ قف تحد الشأهد 
المعاصر مصاعب معينة مادامت هذه النعبرات عن ثقافات غير مالوفة لتا ولا نتضق 
دائما مع ما نتوفعه من آراء * وقد تکون‌هنه HOY)‏ مأ خودة غالبا من طر بقه 5 بو به 
متأخرة كما قد تكون مشتقة عن تائیر الجلات ذات الصور الطب۔حيه والعاطفة نوغ 
خاص فی فترة عاشها جبل من الأجبال ٠‏ ولقد تاثر كذتك سوه Nye‏ الذين مازالو 


T 


لفن الحدیت بالحملة المتحيزة Age stl‏ ضده فى نسخ منكررة | (cliches‏ 


, عض؛ ل ١‏ 
برک ہے ما 


الٹمھ ید ۱۳ 
والطبو عات الز نگوغراف ) لصولل محر که و محلات dail)‏ و الافلام وبرامج التليِفرزیون ٠‏ 


وهكذا قد یجد الیعض هنأ نفسه متحها الى رفض هذه التعبیرات القريبة وكانها 
:'نهية أو غير جادة ٠‏ وعلى ای حال فکلما ازدادت الالفه بالفن . وحيدنا أن عامل 
المعرفة هو أقوى البواعث على الانفعال الفنی أو Gab‏ ۰ ولا يشير هذا فقط الى الحقيقة 
الواضحة من أن العرض الدالم لطريقة معينة من التصوير أو النحت سوف يؤدى الى 
أن بحعل تلك الطربقة اگثر قبولا . بل قد بمند حتى الى انفعالات ساذحه مثلما نسب 
العظمه لعمل قنى أو هوسيقى . لا لشیء الإ اڈنا نتعرف نوعه أو طرازه . ومادة 
ai AE pt gs‏ حف ة "i‏ عنوانه ۰ 


وحتى التأمل القلیل لأسباب رفض بعض أشكال الفن ( عدم الفتنا بها , 
والتعرض الداثم لفن الغرب التقلیدی من حهه آخری ) قد یساعدنا على التحقق من أن 
plins‏ تكو ینات الأشكال العهودة , حتى تلك التى قد نجدھا فى اول الأمر ذات ذوق 
قبيع أو ذات منظور سبیء أو مرسومه شکل ردىء ( أى مختلفة عن المألوف والمتوقمع ) 
تمثل محهودات مليئة بالفكر قامت بتشكيلها التقافات التى غالبا قد عاشت لفترة 
طو بله ولیست محرد انحرافات أو آراء طائشة de'm‏ ۰ 


وسوف تمتحنا دراسة أنواع مختلفة من المواد الفنیه فوائد تزید على ذلك وسوف 
نكسب ععرقة نتکفة فعل الثقافات والاحداس المختلفة . وکیف فکرت وآحست , 
وها هو اکثر quel‏ كذلك انتفاعنا بتقبلنا المتزايد لأفكار الآخرين ٠‏ وفي اللحظة التى 
نتحقق فيها من أن الاختلاقات اساسية . وأنها ليست سیب الجهل بل می بالاحری 
تسب اختسلاف تثقافاتھا السابقة أو دباناتها أو نظ مها الاحتماعية , 
فاننا نگون قد قمنا بخطوة dale‏ نحو فهم أخينا الانسان ٠‏ 


وقد سبدو هذا فى أول الاهر أنه مشكلة أكاديمية , اذ قلما سلم الشخص العادی 
بأنه متعصب لأناس آخرین ولأفكارهم ٠‏ ومع ذلك سوف یکشف قليل من التفكير عن 
مجالات شاسعة من التعصب , خاصة فى محال الذهن * وبالرغم من أن الكثير من الناس 
سوف بقر صحة بعض الأفكار , کان تكون أفكارا شرقيه . أو تنتمي الى العصوز الوسطى 
وانهم كذلك بقومون بشىء من المحاولة فى تفهمه' ( لانها على ای حال قديمة موفرة ) . 
فقد لا يكون عؤلاء الناس على استمداد أن بتقبلوا الأفكار المعاصرة التی تختلف مم 
افکارعم ٠‏ وسوف تعمل دراسة الفن ب ریما بشكل كبير ‏ على ازاحة هذه التحيزات . 
خلال الد وله نفسپا لفهم ما يقوله فنان ما + وكدلك خلال المضى فى تفحص دواعت 
الفنانين فى الماضى , وفى البلاد النائية . أو بواعث فتانی البوم الذين بعدوا عن 
الحفيقه لأسسباب متنوعه * 


Gl‏ عن العنی الاصسل لمل فی ما 


من الواضح اذن أن SLT‏ « الخاطف » على عمل قنى غير ملائم ۰ والطلوب عو 
فحص أكثر دقة من ذلك ۰ وبدراسة اعمق نکتشف . مثلا . أن الغرض الأصلى والوظيفة 
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ha‏ ۱ ) عقيرة الہابا بوليوسي الثانى 
٠ ws?‏ ااتسثال الارسط ضس اسف ال ول ) ` 
روما . القدیس بط رس فیتگولي + 





الالية لكل من اعمال الفن قد بختلفان کل الاختلاف ٠‏ ومعنی هذا أن تمثالا مثل. 
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ولقد كان تمتا ل هومى تب كما تصوره الفتان - جزءا من قبسو كبير لليايا 
بولیوس الثانى لم ينقد اطلاقا . وھذا التمثال واحد من العناصر القليلة التى كان يجب 


الل جب 


ن تنم ٠‏ على أن يصبح واحدا من أربعة تمائیل GEN‏ فی بنساء ضخم مصمم اَل 
موی ا روما انذی زد اتساعه وغرت ععالھ خصيصا لذلك . وعو 
فى حالنه اثراعنه بتوسط تكو بنا معياريا أعيد ahr‏ واقم نی hamas‏ آخری بعد و فاج 

المثال ٠‏ وھکذا فان الغرض والعنی وللگان لهذا العمل قد تفر تغيرا له دلالته 

ويستخدم اللوفر حالیا ب رعو اصلا قصر Iyi‏ فرنسا ‏ کواحد من eel‏ 
لناحف العامة فى العالم ۰ گان خلق لوحة Spe‏ بنسوع خاس من أجل الاحتجاج 
على ترك الضباط د لجموعة من بحارتهم بعد غرق السسفينة البحرية الفرانسية هيدوسا 
ee‏ سواحل أفريقيا .٠‏ تم أنقذ البحارة بعد أسابيع من العذاب الفظييم * وكانت 
dom ol! oie‏ مثارا Jasi‏ ۳ حد أن افکومه لم تسمح بعرضها . وعى اليسوم فى 

صحف اللوفر ينظر اليها كمل فنى كما ينظر الى LOY‏ الاخرى التى من نوعھا ٠‏ 


ومع گتر هن الأعمال الغسیه ا غلك اة امو جم ده شی المتاحف , يجب أن نف کر أن سی 


بأنه غالبا ها كانت القطعه الفنية من البحت أو التصویس جز من معد أو کس 


فی "اصل . مقامه تحت ضوء مختلف . ارھهھرتفعة فرق Sane‏ ٹر ee‏ بر أو pee‏ 


سد سم 





نون قد-فقدته ميد حل * وهنه الاختلافات واختلافات آخری بين کم 


الوظيفة الأصلية أو المكان والمعنى ا حقیقی Jal‏ الفنی ٠‏ سس ار 


jes‏ عنے الارضاع , لحد أن كثيرا من الاعمال الفئية خی التصویر والدححت 
تمر الى عالم أقمال دون أن تهدم بطر بقة الاد'ء اعتماما مباشرا ولا pied‏ مباشرة بطر Mir‏ 
الأداء وهذا فی التصوير والنحت ؛ فهناك انکشیر all‏ يستدعى الاعتمام بعالم pl!‏ 
مثل لوحة راتو جيل ( شكل ۲ ) , وبالحياة الاجتماعية والرياضية مثل تمثال مرون 
رافى القرص ( شكل ۸٦‏ ) , وبالاحداث السياسية مثل لوحة جبریکو رمث میدوسسا 
ر شكل ۲ ) أوبالناحية الدينية * وتشير هذه العانی الخاصة الى مجال شاسم للمعرفة 
فی نطاق الفنون التشمئبه وغالما ما تزبد هذه المعانى بدرحه رة من أعمية وععنى 
الأشساء نفسپا ۰ 


ia‏ الفنعان الاصطلاحة 

لنفنون pla‏ ۱ تلاحی عام wy‏ هن dais‏ من ال هم دمتعه لس - والهذا 
١لا‏ نپ Maney!‏ حى أ کےا سوف نر ی بت wil‏ مار ها دمک للفتان انحازء ماد با 
( بعبارة آخری , امکانیات أو خصائص مختلف ا حامات ) وعل ما قد بعليه هذا فى 
chy‏ روحیه قصوى عثل شفافية الزجاج العشق الفلية . وصفاء ولعومة الأرمر . ومثل 
الاحكام الدقيق للخط الحفور ۰ 


٦‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


وسوف نقف فى الميدان الاصطلاحى على الدور الرئيسى الذى يقوم به الرسم . 
خاسة فى الفنون التقليدية ٠‏ فالفنان أولا وقبل کل شىء جهاز حساس بتقيل بواعث 
عا'طفية من المالم الخارجى ۰ وتمتص هذه البواعث ثم تترجم الى لغة الفن من خلال 
خامات فنية متنوعة . وكذلك من خلال اللهجة الفنية للعصر . ثم تنقل باسلوپ الفنان 
الشخصی ۰ وبفعل هذا كثير هن الفنون ان لم یکن معظمها بمعاونه الرسم , وهو 
هنا پقوم بدور حيلة من حيل التصميم * 

ویجب الا نغفئل وظیفة الرسم المستقل على آنه شكل هن أشكال الفن قائم بذاته , 
وخاصة عنذ عصر النهضة . فان فائدته الرئيسيه التقليدية كانت iman‏ فی الاصل 
على الرسم الأولى السريم لأعمال العمارة والتصوير والنحت والفنون الصناعية ٠‏ 
وبالرغم من أن الكثير من QUAY‏ يفضلون عليه نموذجا اولیا له أبم'ده UAD‏ , فان عددا 
Wiles‏ منهم مولعون باستخدام الرسم السريع للفكرة على الورق أو بالرسم النفذ مباشرة 
على الكتلة نفسها قبل البدء فی نحتها ٠‏ 


ما الذى بقرر الاسلوب ؟ 


لیس علینا أن نتقصی طرق الاداء المختلفة للفنون فحسب . بل لايد ان تتقصى 
كذلك تاريخها النى ينبفى أن نفهمه على الاقل فی حدرد عامة ۰ وسوف بؤدق هذا 
بدوره الى التحقق من مقابيس الذوق السائدة فى كل pa‏ , ؤال شىء من العلاق 
نين القوى الاجتماعية والت'ريخية لكل حقبة , والى التعبير الثقافى لتلك الحقبة كما هو 
هبي فى فنونها ۰ ويجب أن نفكر فى أن هذه الفترات مختلضه بعضها عن بمسض 
ولکته! مترابطة بمعنى أن فترة ها ثكون فی الغالب رد فعل للفترة السابقة لها 
من نواح كثيرة ۰ وتوجد فوق ذلك تقاليد فنية معينة برئها جيل عن آخر , كما بنضم 


نگل ( ۲ ) حجان الطران Fis‏ : 
جمل tlt‏ + از سي مر „ima‏ اللوفر ٭ 





فى طرق tol‏ مثل صب البرو نز . واللیتوحراف Aha.‏ , والتصوير الزبتى ۰ واحیانا 
ما تبعث طرق أداء de‏ فوات احیال كثرة lige‏ . مثل احياء تصویر الفريسك 
ا حاص بعصم النهضه فی الفن المكسيكى الحديث *: 

وغس ذلك , فان قوی النقافة العامة أعصر ما قد تستلزم نوعا من الطرز أو اسلوب 
فى التنفيذ لا يمكن أن بوجد الا فى فترة سابقة + وعكذا بعرض الرومانتيكيون فى آواٹل 
القرن التاسع pte‏ بحانب حاستهم ال التعبير العنيف وال المعاناة العاطفية آحیانا . 
محاكاة واعية لفن الباروك العاطفى الذی ينتمى الى القرن السابم عشر ( راجم دلاکروا 
وروبنز ) ۰ ویمگننا أن نقول عندثذ آنه من الحتمل للاحتياجات النفسانية آن تولد 
تعييرات daille‏ وجسالبه ممائله أو مرادفه فى pali‏ رن ۰ وعم ذلك , عادامت الاحوال 
التار یخیه لفترة من الفترات ليست على الاطلاق خی نفس الأحوال التى كانت علیهسا 
4 فترة آخری سابقة , فانه pine‏ وجود اختلافات جدية ۰ 


وبحب أن نلا سك أن لتار بغر_الفن علاقه بتاریخ کل حقبة على حدة . وبالعار نج 
کمجمو ۶ . وان كلا من الفنوب على حدة ( التصویر والنحت . الخ ) برتبط بمضها 
ببعض كما پرتبط كذلك palh‏ . ويعنى ذا أن الفنون يؤثر بعضها فی يعض 
وقد بسیطر فن هن الفنون فى فترة معينة كما فى العصر لقوطی عندما کان الضيموت 
العماری ( أى فكرة الكاتدرائية ) عو الاکثر أعمبة ۰ ولا يوجد فن واحد بعيدا کل 
البعد عن ی فن غره فى عصر معن ؛ اذ تتصل الفنون كلها بروح الثقافة السسامة 
للعصر ,۰ ولیس هن السهل دائما ايضاح عذا لکنها فكرة ناقعة علينا أن نتذکرها ۰ 
وتکین قیمتها بالنسبة لنا فى ١‏ واقم من انتا لو عرفنا ٠ We‏ أن قثرة مصنة قد 
سادها مضمون نحتى أو تصويرى أو معمازی . فسوف يكون لدینا دلبل هام عل 
القا سس الفنية وعل أذواق paali‏ ٭ ا 
وکما أن الفن بوجه عام خزهء من تطوز ز ستو . فسوف نری أن لكل فنسان 
زار يخه الخاص بالرغم من آنه حزء من التعبير الثقافى لعصره ‏ الذى هو مع ذلك شىء 
فردی شخصی ۰ بعد أن بعمل مع أستاذ أو آخر لفترة تعلمسية la‏ . قد بصبح شخصية 
مقلدة تسهم بالقلیل ۰ أو قد یستوعب ما بتدمه له الدرس تم يضيف اليه شیثا شخصیا 
بطريقة جديدة خلاقه ليظهر بيا عو هام وذو معنی ٠‏ ۱ 

. وتعين الخطوات الفعلية نهذ الطريقة الاحداث فى تاريخ الفنان المعين ۰ ویقوم 
الفنان بوجه عام بتعدیل فيه حيرة وتردد . لما كان بدرسه وكذلك لطربقة نموه ذهنیا - 
نم بدا الشخصية الشابة فى اضافة عنام خاصة بها ۰.واخر! يمتزج القدیم بالجديد 
فیما بظهر أخيرا كمساهية من الفنان قي التاريت. ۰ ومن الصعب بالنسبة لنا عد لحن 
البعيدين عن اشن ب أن Oy‏ فئ ode‏ القصة الشخصية أوجه الاسهام النسبية للعصر 
ذاته كفوة be‏ أو أوجه اسهام الشخصية الواحدة كقوة أخرى * فکلاهما له آهمیته . 


س سےا ad‏ نج سق د ہد 


وعلینا أن نعتبی‌هما قوتن منوازنتی ومتكاملتين ۰ 

وسكننا القول كذلك بان للمشکلات الميالية والفنية ثاريخها ا حاصس + ونھنی 
بهذا أن العناصر الفعلية التى تدخل فى خلق عمل فنى ما : کالساحة والضوء والنسية 
الغ , نسير فی اسلوب هواز لأسلوب الفن ككل ۰ فالساحة مثلا . تعالج بأسسلوب 


۸ الفنون التشكيلية وكيف تتذوقها 


يختلف من ثقافة لاخری , ومع ذلك تبقى جز من منهاج كل متطور ٠‏ فنحن تنجد 
فى تغیر المساحة فى الفن الرومانیسکی الى النوع القوطي مشلا استمرارا ولكن 
مع اختلاف عام كذلك ( أنظر فصل 5 ) * 

قد دأينا أن لكل قترة مسيزاتها الفنية الخاصة ومیولها الغالبة ‏ لحتثية , 
أو معيارية أو تصويرية + وتكون عذه الصفة المميزة أو الیل الغالب تتیجة جزئية 
للقوى الاجتماعية التاريخية لهذا الوقت بالذات , ونتيجة لعلاقتها بالماضى القريب 
والبعيد , وآخيرا نتيجة للتسيرات الكثيرة لآلاف من الشخصيات الخلاقة | ٠‏ وتنشترك 
هذه المناصر الثلائة فى اعتماد كل منها على الآخر , وفی شاط كل متها بالنسسبة 
للآخر , كما يشر كل منها الآخر وبحد من نشاطه ٠‏ ثم هی فى النهاية اذأ ما نظراليها 
کمجموعه تعطی للوضم الخلاق لاعصر قیمته ` 
al.‏ الذرق 

يعبر هذا الوضم الخلاق عن نفسه بنوع من الذوق الفنى الذى بختصلف من 
فترة لأخرى تماما كما تفر السلوك تجاء الجمال الجسدى من المصير الفیکتوری الى 
عم نا الال , تقر من تفضیل قامه النساء الٹی تشيه الساعة الرملية الى القامة 
المرنة التى بفضلها الذوق فى المشر السنوات التى تبداً بعام ۱۹۵۰ , وھکذا بتضير 
سلوكنا تجاه الجمال الفنى كذلك من عصر الى عصر ؛ اذ یکون التفضيل فى عص من 
العصور لفنوع الماطفى أو افسدی التقد - كما هو فى مظاعر معيئة لفن القرن السابع 
عشر ے ويكون فى عصور اخری لنوع سلس عن التعبير أو الصفة الجمسمية کما هو 
فى آوائل القرن السادس عشر ٠‏ 

رھنا شیثان يحب ملاحظتهيا : أولا . كان آهنه الفترات المتفرقة ذوقها الخاص 
فى الفن ( تماما كما أن لدينا ذوقنا ا حاص اليوم ) وثانيا , ان سلوكنا نحو فنها مكيف 
الى حد كبير بالذوق الغالب فی عصرنا ٠‏ وسوف يساعد ايضاح بسيط فى أن يجمل 
النقطة الأخيرة واضحة ۰ فلقد عاش رمیرانت ( الذى توقى عام ۱٦٦۹‏ ) بعد 
عصره , حتى انه فى وقت موته گان التصور الهولندى قد انخذ الى حد ما شكلا 
رسميا بل أرستقراطيا للتعبير , يمثله فيرمير أحسن تمثیل , وهو قد ولد بعده بربع 
قرن ٠‏ وآبعد من ذلك أنه من اللازم . خلال القرن امن عشم , وف مواجهة فن الر وك وكو 
الفرنسی الزخرفی لانیق الذى كان سائدا حینثذ , أن يكون لتراث رمبرانت NH‏ 
الزی» بالروحانية شعبية أقل منها فى أى رقت مضي ٠‏ ومن ناحية آخری كان طابع 
رمبرانت العاطفی وتاثرات آضواثه السرحية . واعتيامه ا حاص بالانس‌ان , سیبا. 
فى جمله محبوبا للفایه هن المهور خلال رومانتيكية القرن التاسم عشر ز آنظر 
دلا گروا ) ۰ 

وبشاهد تفر فى الذوق من حیث ”نوع استخدام الادة الفنية الواحدة لا بختاف 
شدة من pat‏ لآخر ۰ فلقد استخدعت الزغارف الكلاسيكية ز الیو ASU‏ والرومانية ) 
فى فنی العماره والنحت استخدام۱ بختلف من فثرة لآخری al.‏ تناول گل عصر 4a)‏ 
الشكل ane‏ هذه بطر di‏ تتفق هم ذرق کل زمن ۰ فموشت تلك الزخاری بنوع 
من التقتير فى القرن ا امس عشم . وبشراء فى القرن السابع pte‏ وبتكوين خفیف 


اتمه ہد ۱۹ 


غر مزدحم فی القرن الثامن عشر ۰ ویمکننا أن نتذكر فى حقل الادب كيف آخرجت 
مسرحیات شكسبير اخراجا بختلف باختلاف القرون . لا من حیث الأزياء والمناظر فحسب 
بل قد اختلفت حتی فی طريقة عرضها اافعلیه . وعدل النھں ذانه فاضیف اليه 
أو حذف منه edt‏ دوف pall‏ ۰ 

ونحد كذلك أن تراجم عوميروس والكلاسيكيات الاخري تختلف فى الط‌ابع 
i AN er‏ 
وکشف بنظر الى فن pat‏ آخر او ال ثقافة : قد بعدت عنه at‏ الزمان 0 : 
وفوق ذلك , فان الطریقة التى ننظر بها الى فن الآخرين مكيفه الى جد كبير SAA‏ 

التى ندرك بها فبنا , ای ہما نعتبره جيدا أو بستحق التقدير 

Aa s‏ سوال من الطبیمی أن در الى ذهننا . وهو : آلنا آم لبس لٹا الق فى 
نقد ای نوخ من الأذواق الفنية آدبا ae‏ ن ار موسيقيا والگم عليه . لأنه لا بتفسق هم 
ذوخلا اشاص btw y.‏ اگم بان تساه ٠‏ رو نو تقیلات حدما . و أن التصو بر 
المصرى مسطح اكثر مما بجپ , وان ae‏ الصینیه غر متوافقة آکثر من اللازم ؟ 
أو بالاحوی هل بتبقی انا ان نحاول التحقق من آنه مادام كل شكل من هذه الاشكال 
الفئية تعہر! صحیحا late‏ عن الزمان والمكان اللذين وحد فيهيا . وانه قد صمم ( غالبا 
بشكل تلقائی ) ليقابل احتراجات روحية معینة . وانه يجب أن نمنحه تفس التقدير 
الدقق الذى تشعی بان ذوقنا pet‏ اتقبله ؛ 

بمكتنا التسقق سهوله من أن مقاسبسس الیل امسدی وكذلك مف۔۔ابیس 
مال a‏ كانت مختلفة فى عصر روبئز | Gy,‏ آنقستا قد مارسنا مثل عدم التغيرات ٠‏ 
الأزياء .. والافلام السینمائیة والنليقز يون و الوسائل الاخری التى تصل بين الجبوع ۰ 
ولقد ساعدت وسائل الاعلام نفسها على بت آفکار فتية معينة كذلك . خاصة في عالم 
الفن الصناعی - الائات درسم النسوجات ومسئلزمات المنازل وما شابه ذلك ب سا 
سثل انتقالا خطيرا من الذوق السائد لمل واعد عضی ٠‏ وقد تبتسيم ملحا 
نصادی سبارة من النوع العتبق من طراز عام ۱۹۲۰ أو عام ۱۹۳۰ , ولكن مده 
السسارة كانت ملائية للعصم النی وحدت فيه , وگنا فخورين بسيارائنا فى ذاك 
اارقت مثلما نحن فخورون بها OY‏ تماها ٠‏ 

وعا دام وراضحا آن الفنون الصتاعیه جزه هن حیاتنا اليومية آکثر هما لسمیه 

بالفنون المبلة - التصوير والئحعت - فان تطور الاشكال الصناعية يبيو مالوفا ومقبولا 

< ومفهوها ۰ وریما نگون من أجل عذم الالفة اکثر اعتماما بالتفيرات ای ني تحبلث فى 
الفنون التطبیقیه الا الہ یوجد دليل اكيد عل placed!‏ الیومی : بالفنون الحسلة ۰ Mj‏ .. 
تغيرت مثلا طرز الزخرفة الداخليه « تأثیث النزل وتصمييه من الداخل ) , Je.‏ 2صمیم 
الادوات والمركبات أو تصمبم التغليف ۰ ومن اللازم أن يتضين هذا راینا فى مجبوعات 
اللون وكذلك فى الصور التی تلائم نوع المساحات الداخلبة التی تگون شائمة فی رقت 
بالذات ۰ لقد كانت الصورة الطبوعة لگبار اساتذة الفن هدذ وقت لیس ببميد هی الذوق 
السائد للزخرمة داخل ؛لنازل * ولغلرة تالبه من حوالى عشم الى خمس عشرۃ سنه 


Y‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


كان هناك لاعمال الفنانين wit‏ بين أو ما بعد Gu WU‏ استخدام وفير ( أعمال موئیه 
ورینوار وفان جوخ وغيرهم ) - لأعمال أصلية اذا وجدت القدرة على شرائها . والا 
كانت لسغا منها ملونة ۰ وفى زمن آقرب . انتقل الذوق الى استخدام أعمال الوحشيين 
والتكعيبيين ممثلة فى آعمال ماتبس وفلاميك وديران وبيكاسو وبراك * ویعنی كل هذا 
Lit.‏ كنا ومازلنا مهتمين بمسائل الذوق حتی فى مستوی الفنون الجميلة ٠‏ 


اما عن الفنون الصناعبة , فان الانتقال الجديد فى النوق . كما هو بين السيارة 
ذات الطايم العتیق والسيارة ذات الط الانسیایی . قد تاثر فعلا بنوع حدید من 
التصو د بر واللحت والعمارة + ولقد خلق هذا اتحاها حدیداً ظهرت آناره منذ وقت 
قريب فى الفنون الصناعية ۰ ويمكن توضيحه بواسطة العلاقة بين لوحة تگوین لموندریان 
( انظر شکل ۲۲ ) ونوع العرض أو التصميم الموجود فى أشياء آخری مثل غلاف 
كليتكس , والنظام الخطى المحكم للمطبغ الحديث وامثلة من الممارة الحديثة كبيت 
توجنادمات فى برنو ز انظر شكل ٦٦‏ ) والأمثلة الكثيرة التى جات هصده 
او اشتنقت هده : 


الله .اس ال لس ےه و حکا الفی 


بالرغم من عدم وجود قانون برغم كل فرد على محبة آشیاہ متمائلة , وقد يكرن 
عند كثيرين هنا نفور من يحضي الطرز السابقة أو من يعض المظاهر الفنية العاصرءة , 
نان لهنم الأشكال حقا قى أن توجد مثلما لدي طرزنا المفضلة من حق فی الوحود ٠‏ 
وقد يتحدث الفرد رغم ذلك عن التزام أدبى يسيع لهنه الانواع من التعبيرات غير 
الفضله Oh‏ تسمم مهما تبلخ كراهيتنا لها - ففی هذه الطر بقة كذلك . يكون للناقد 
والمؤرخ dibs‏ ذات شان بؤديانها . وعى اعطازنا فائده معرفتھما وتجرٹھما ٠‏ 


۰ وعناك مدرسة للضکر تؤيد أنه من 'استحيل اقامه مقاپیس موضوعية تلقد 
بواسطتها الأعمال الفنية , ويعكس هذا اعتقادا مخلصا ob‏ الفضائل أله لتى يمتلكها 
الشیە الفنی . تكسن فى عبن الشاهد , اي مادام من الحتمل وجود الفعالات كثيرة , 
فهی قد تحدث فى سرعه بواسطة الشاهد نفسه كما قد تحدث بواسطه الشی» الر ی 
و بهذا الاعتقاد يحدث حتما رفض اقرار أى حكم ‏ أو حتی الخاطرة به على نوع أو 
قيمة الشی» الفنی ٠‏ ظ 

1 وحن بالیکش نويد أنه مادامت الأعمال الفنية انتاجا لفترة معينة بظروفه 
التاريخية التانعة لها أو بظروف آخری , فان علمنا sip‏ الظروف ا التاريضية | والثقائية 
والفسة اتساعدنا على الحكم على عمل ما فى حدود بيئته وطريقة. تثفت ده ۰ و بمواز نه 
آمدافی العصیر ككل واهداف الغنان کفرد داخل حدود عذا الأطار . بدا في الوصول 
ات لیس دائما بشكل تام آو بنجاح , وهذه حقيقة ‏ الى قياس لقيمة ما . . والى قاعدة 
عادلة تعتمد على التحرية a ٠‏ 
ویمکننا هذا من القول مثلا . بأنه فی نطاق التعقيد الفنى فی القرن الخامس عشر 
الایطای توعد آنواع معینه من الأعمال الفنية التصو A p‏ والنحدية دغرها ٠‏ وتگون 
عذه الاعمال ا هو الثقافی لتلك الفترة * وتتمسك محموعات متنوعه من الفنائیل يكل 


من عدم الأشكال el‏ ذه . بعضهم عمنساف سکم wee sf‏ ٹن un‏ ار کات 1 
الدارس اافنےه ۳ . وآخرون متساقون بحکم انهم تلاميذ أو تابعون لهم * ورسد 
اختبار ما یکفی من مادة نوغ خاص ابتگرته مجموعة ما . يكاد بظهر حتما آفراد معينون 
من تلك الحموعه أكتر قدرة على أن ینفلوا الى الشاهد لاشتیاه الفنية التى تمنلها 
محه‌وعتهم : مثل سعھا الى اا ايه فى الحجم i‏ الى تراء اللون A,‏ الز خر 43 ات 
البعدین . أو صفات أخرى + 


وسوف paat Gia‏ الناس على وجود شىء متل حط مم رسد بمهارة . وملمس 
استخدم پاحساس وتخوین مسوازن الفوى ‏ أر امتزاج آلوان فنی ومؤلر ٠‏ وم 
دوافقون لانھم هم أ سهم قد اغنزیا لمثل عدا العرضی Flat‏ والاحساس عند aN it‏ 
معينين . ببتما لا بنفعلون اعمال آخرين من نفس المدرسة ٠‏ ونحن هنا نتحدث عن 
انفعالنا الخاص أكثر من الانفعال الدی كان قائما خلال الفترة نفسها * ومن الحم 
امكان وجود جدل كير بي مقابیس عصر کعضرنا تسيطر عليه فكرة الفن التجريدي 
سيطرة متزايدة , وبين مقابیس فنرة مكرسة أصلا للفن الروائی والتصويرى ٠‏ الا آنه 
بالرغم من حبنا أو عدم حبنا لفن فترة معینه , فان الشی» الهام هو آن انفعالنا سہہعد 
sit‏ الأعمال من التقدیر الاد . وما دمنا قد قمنا عض البحت فی عناصر 13 لغن wt‏ 
مفردات لغة الفئان , فانتا سنحاول عقد مقارنه بين عمل فنان من apil‏ فى عصر 
معين بعمل قتان آخر ‏ أو سنحاول باهتيام مبائل مقارنه عمل لفنان معن تعمل آخر 
له - ومن هذا سوق نوی أنه يمكننا أن نتجه الى حكم ما . ولو أنه پستحیل كلية أن 
اصل الى مقابيس مطلقة نبنا توحد صفات كثيرة لا تحصى أو صفات بديهية لا يمكن 
قياسها ٠‏ 


وعن الممارف به ۔ مو اخلاف غنانين عن فترة واحدة هن حيث سخصيه كن 
هنهما . قد اعدا اعدادا مخلفا Lied‏ همادا . eget‏ بلع اشتراگهما فى صقات 
مدرسة a SF‏ واحدة . فاتهما سیختلفان فى النهانه فى تفسم‌اتهما وغی لختهما الفتیه ٠‏ 
واهذا السبب سیکون من الیکن لنا أن نری واحدا من مصوری القرن السابع عشر 
الهولندی أكثر جدية فى نظرته وأكثر حذقا كملون من آخر معاصر له , وانه يمكن 
مقارنة واحد من فصوری القرن الثامن عشر الفرنسی با خر على هذه الاسس Jes‏ 
سس یرعا ۰ ۱ 


وسوف یکون من السهل الى سد ما أن نصنل إلى حکم عق اعمال مختلفة لفنان 
واحد مادام عن غير المحتيل أن تتفر آهدافه ومقابيسه كثيرا فى خلال فترة محدودة ٠‏ 
وکلما استطعنا عزل هذه ااموامل فسيكون من الممكن لنا أن نتحدث عن عمل « ناجح » 
الى حد ها آهدا الفنان ۰ ست کل اعمال شد کسر و بمتهو فن او همر ا لمت نی 
۳۹۳۳ و ية . وسنجحاول ن تكتشف بااضہط ما عدا gall‏ تقزر مثل مدع e ALL,‏ 


ret ae ند‎ 


سیب 


ولنتراك وجهه نظرنا العامة . اتساطيع أن نفنرب فلبلا من الناس ومن wt beet‏ 


ولنگشف عن الطرق ain!‏ نمه التی تو Luge‏ 3 ي الفن سلوپ أكثر | نطناقا * 


۲ 


ماالذعب شحث ALE‏ ف القن 


الاستمتاع بالفنون dtodd‏ وتدوقها عند الشخص العادى غير المطلع يكون غالبا 
محددا بالانهاه الذي پقیس آهمبه عمل فنی ما , بواسطة مدي الاثارة وام سى التی 
فى she‏ الفنان ۰ 


ومهما يكن الأمر فانه لیس من اللازم أن یکون الاتحاه الابتدائى لعمل فنی ما 
غامضا أو معقدا , آو حتی بدون اتارات حارة فى تاريخ حیانه ٠‏ فلیس لدی کثبر من 
الداس اية معرفه فنية مهما يكن نوعها , ولكنهم يستخلصون المتعة من بسط صلة 
حسیه بصورة ما , أو بتمثال , او بناء , آو بعمل آخر - وهنم الاستحابة الطبيعية 
يستمتع بها اشخاص کثرون فیحتفظرن فی بيوتهم بلوحات مطبوعة علونة . أو بنسخ 
من تمائیل , أو باعبال فخاریه * وقد يأتى الفهم بعد ذلك ليرفم من مستوى متعتهم 
الاصلية عندما تضاف القيم الذهنية والرمزية وغرها من القيم ٠‏ 


الرغبة المادية 


هذا الاحساس الأول بالتمة المادية , هو ما قد نشہعر به عند مشاهدتنا لرجل 
حسن الظھر أو امرآة حسناء أو منظر طبیعی حمیل + ولیس هناك ب على سبیل الثال 
ب حاجة الى فهم عميق للقن حتی نقدر الجمال المسمى الحض وحسن الينية عند الشیاب 
والنساء فى لوحات رینواد ( شكل ٤‏ ) . اذ يمكن لشعرهم الغزیر اللامع . وبشرتهم 
الوضاءة , وهيئتهم التى تنم عن الصحة والاستمتاع بالحياة . أن تدرك كلها بدون أيه 
دراية Whe‏ بالفن ٠‏ وبغبر فهم رسالل الاداء المميزة التى قد نقل بواسطتها رینوار 
هذه الصفات . يكون المرء على اتفاق ممه بشكل ما ۰ 


وحقيقة آخرى هنا كذلك , كما فى أى شىء آخر هن الفنون . وهی آنه عندما 
يضاف عنصر الفهم . وعنهما نتحقق مما گان الفتان يحاول عمله وكيف وصل ال 
عدفه . فان الاستمتاع الممكن حدوئه پصبح أعظم بکثر ٠‏ 


فالاتجاه المادى الأولى ب الى حمال الانسان منلا ‏ يمكن تطبیته على اعمال فنيسة 


لا حصر لها هن مختلفب العصور oly‏ ۰ ويمكننا أن نختار جزلفا الرشاقه 


ها الدی تحث عنه فی انفن yy‏ 





شكل ( ٤‏ ) سير ارجست دینوار : وليمة على مرکب ۰ راشتطون ۰ صالة عرض 


wa 


فيليسي النذکاریة ۰ 


المصطنعة للالهة ديانا من عمل جوجون ( شكل ه ) والتفخيم الشاعری طسد 
افر ودیت ا حالة من عمل درالسمتیلس ( شکل 5 ) وجاذبے الرجوله فى تمثال زيوس 
از ET‏ ر شکل ۷ ) ۰ 


ولیس من الضروری أن تكون عذه الج dud‏ الادیه دائما فعالة على الأقل عند الوجوه 
والاشكال البشرية . ففى لوجة فان ايك زواج آرولفیلی ( شكل ۸ ) نجد اعتراضات 
معينة مراشرة على صورة الشخصين بناء على هذه الأسس ٠‏ وقد یفنی هذا أن مضمون 
الجمال ا حسدی كان مختلفا فى القرن ا حامس‌عشر فى اقليم الفلاندرز , أو أن ما رغب 
Skul‏ فی أن يقوم به كان له شان ضثيل بالجيال الجسدي الظاعر * ولكنه بدلا من 
ذلك كان Lange‏ بعناصر متل الملمس وقوة التكوين والضوء dolly‏ العاطفية + 


وعلى ذلك نستطيع التحقق من أن العمل الفنى غير محتاج الى نوغ الجاذبية 
الجسدية التى توجد فی لوحة رینوار لکی يصبح جميلا ٠‏ فالجمال فى الفن . هو 
بالاحری نتمحه لنجاح تحمیم الخطوط والاشکال واللامس والالوان حتی مدقل فکرة 
شکل ما أو فكرة عاطفیة ۰ والعامل الهام فى لوحه زواج آرنولفینی هو جوها الردحی 
( النانج عن حيل معينة فى الأداء وعن عناصر آقل ظهورا ) اکثر مسا هو كمال للسيدة 


+ 


او للرجل ٠‏ ونری فى مثال آخر - وضو لوحة امراة غسالة لدومییه ز شکل )٩‏ - آن 








vi‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الاحساس بالقوة الهادئه والوقاز ورعایه الأمومه التي تتسم بالیساطه الصادرة عن 
المرآة الضخمة , ut ser‏ أي اعتمار آخر + 


وتاتی هده المفاعيم فقط بعد التجربه . أى بعد أن نکون قد تعلمنا كيف ننظر ۰ 
ويكون الانفعال الادی فى هذه المرحلة لابزال عو الأككر بساطة , وتماما كما اتجھنا 
الى بعض اعمال لحرد ال مال الظاهر لمن فيها من آدميين LUG‏ نتحه الى اعمال آخری 
تتصل اساسا باه ٠‏ ودنما نعوقنا عند تقد بر نا للشكل الإدمى والوسيه مقا نیس 
مختلفة للجمال الجسدى , فمن الحتمل أن يكون هذا آقل حدونا فى الاعمال التى 
تصور الطبیعه ۰ وادا ما تناولنا طر Gob‏ مختافدين الى حد کبسر فی فعاله النظر 
١لطبیعی a‏ مر بت شین ری کی ںا 


تشیلد هارولد ( شكل ٠١‏ ) وأرحة قلاخو مه لک بخون ( شكل ١١‏ ) لبیستاروب 


من القرن التاسم عشر الفرنسی - فسو ب قسوف مدو ales read‏ ستها پالنسية 
نا فی WRT‏ سے 


وزغم أن التلسقه التى وراء ie‏ العيليل مختلفة لاختلاف طرق Aoi‏ الفنیه لكل 
منهما وعند هذه النقطة قد يمكدنا مع ذلك أن نترك هذا جانيا , فان لکل منهما أهمية 
مباشرة وجاذبية إلى حد آنهما ينقلان پعض التعة التي نحسها Lalla‏ تجاه الطبيعة ٠‏ 
وحفيقة أنه فى أثناء اللساهدة , ولو للحظة قصيرة نسبيا , تبدأ عوامل آخری فى التأثير 
فینا بالاضافة الى الموامل الادیة الظاهرة - كالعاطفة والذكرى ر أى العرفة السابقة ) 
والاحساس والشساعرية ٠‏ وعلى ذلك يجب أن نعترف رغم محاولتنا هنا عرض كل هن 
الانفعالات الأولية و کانه كيان مستقل . بأنه من الثادر جدا ‏ اذا وجد ب أن يكون 
أحدها موجودا , بدون امتزاجه بآخر , وبدون بواعث معقدة متزایدة ٠‏ 


شكل ره ) سان چرجون : ازلهة دیانا » 
باريس . شحف اللوفر ۰ 





شكل ( ۷ ) زیوس ارتمسيون + آئینا » 
اشحف الأمل ٠‏ 





وليس الجمال المادى لأعمال التصوير والنحت , أو الصور المطبوعة , هو مسالة 
موضوع معين فحسب . وهو ليسي فی ثراء انصناءاتها .أو ما فى اشخاصها من قوة عضلات , 
اذ قد یجتذبنا كذلك اللون المیل والملمسي ( نوخ سطح العمل الفنى ) ٠‏ فلوحات 
رینوار , آو لوحات مصوری البندقية ملل جورجيونى أو تيتيان , تملك فثنة لونية 
زائدة , وتاثی‌ها مباشر تماما مثل تأثير الأشكال الغنية بالذات ۰ وهذه الصفة اللونية 
الاي فختلف فى معناعا وفى طابعها باختلاف گل مدرسة فنية يمكن أن تكون dale‏ فى 
حد ذاتها و بدون علاقلها pol galls‏ إممالية التى هی عوامل قنية فى نفس الوقت ٠‏ 


و تمند doble‏ اللون من أعمال التصوير شلال النیحت والعمارة والأشكال الاقل 
هر تیه ملل اانسوجات واطلى واخزف ۰ ولقد اختص الكثير من النيحت القدیم والعمارة 
نمیزات اللون * وی tte‏ لا تضح دالما فى حطام العمارة وبقایا الاعمال الوحودة 
فى الناحب ۰ ولقد يمن فى عضرلا النحت الملون والعمارة اللونه , ویمکننا سهولة 
الاستمتاخ بلون أنواع معينة من الخنشب , أو الاحجار التی ترد من ا حارج فى الئجت . 
رگذلٹ لون أنواغ معیته من المساكن متل هساكن کالیفورتبا ذات ١‏ حشب الاحمر 
ر انظر شکل 5ه ) أو ال ہانی الصناعیه مثل برج معمل شرکه واکس جونسون SE‏ 
قام بتصمیمه فرانك لويد رايت ( أنظر شكلى ۷۵ و 1۷۵) فی بلدة راسین بویسکونسین 
بعوبها الاحمر وآنابیبها الزجاجية ٠‏ 


رعس الطريقة الاولية التی نستمتم بها بالشکل واللون , قد ننفعل كذلك 
dante‏ سطح الاعمال وهو مایسمی بملمس شىء فنی معن ۰ وریما یکون ابسط مثال 


۳۹ الغنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


سكل ( م ) بان فان ایك : ghj‏ 
أرنولفيني ۰ ga‏ , صالة العرض الأعلية ٠‏ 





عو نوع البشرة فى عمل نحتی مثل تمتال أفروديت لبرا لسیتیلس ( شكل + ) أل 
تمتال برنینی ابولوودافئی ( شكل ۱۷۷ ) ۰ وفى Shel‏ مثل هذا اللوغ . تبعٹ صفة 
الشفافية . أو صفة تشرب الضوه , فى المرمر تلالڑا رقیقا حول الجسم . خصوصا عند 
الساحات الصغيرة مثل الانف . والآذان , والشفاه التی تبرز بروزا LEW‏ لتستقبل 
الضوء و تمتصه بطربقة مباشرة ۰ وهنا . كما هی اطال فى اعمال تحت كشترة , ند 
داغعا ا ی أن نلمس السطح لكي نتصل اتصالا مباشرا بملمس اليشرة , وهی الصفه 
النى استطاع الفنان أن پنقلھا بهذه الطريقة الفعاله فی تلك الخامة الصلبة ٠‏ 


ويعرض النحت عموعا امکانیات للسطح او ملامس متنوعة تنوعا كيرا لیثٹر 
اعنمامنا , واكل dole‏ مثل الجر والشب والبرونز أو الطين , رز أهمية ملس 
سطحها وما له من اثارة ۰ ويمكن توضييح هذا بواسطة تجربة بسيطة هی لس قطعة 
من النحت والاحساس بطر بقة مادية مباشرة بطبيعة سطحها الخاصص * ولن يبدو النحت 
البرونزی ( أنظر زبوس ) مختلفا فقط عن تمثال خشبی ما . بل سيكون له اخساس 
مختلف فعلا * ربستقبل كل من ال حامات المستمملة فی النحت الضوه الساقط علیھا 
أو ملمس اليد استقبالا فريدا . وبعطينا كل منها احساسا مستقلا لاطراف الأاصابع 
عندما تدرسن كيف يلون الشمور اللیعٹ من ملاميية ستلجها ٠‏ وفی الوائم . يفيل 
الفنان داته بواسيطة dante‏ اللیس مثليا peer‏ بواسطة حاسة النصر ٠‏ 


ها الذى نبحث عنة فى الفن ۷ 


کل ( 5 ¢ اونوريه a pt 7 teed‏ 
غساكة ۔ ينوتورك 4 متب All‏ و بولیتان الفن + 





و تو جد صغة الامس كذلك فى العمارة بدرسة عاليه , حیث تختار المواد عن عمد 
متلما تختار فى النحت بسبب الخواص المختلفة لسطح كل منها ولميزاتها فى لاحية 
الأداء , اذ بختلف الرمر الأسشى الاملس الوحود فى معيد البارٹنون البونانی فى lie‏ 
الشأن عن الجر الرمادی الاکثر خشونة لكاندرائية شارتر القوطية ونوع النازل التی 
تشید حاليا فى كاليفورنيا من الشب الأحمر ذى ا بیبات ٠‏ وهنا ثانية , وبدون أن 
تز ند معرفتنا عن المعرفة العامة د«الحاجة الى نوع مختلفب من ا حامة فى كل حاله ء يمكننا 
أن نقدر WG‏ المرمر العظیم , وخشونة الجر المسبطة , أو الجمال الطبہعی لسعلح 
اسب الاحمر عندها يمتزج ہما يحيط به " 


ولبس الملسس واضحا sip‏ الدرجة فی التصوير UF‏ هو فى النحت والعمارة 
الا أنه موجرد هم ذلك . وفى الغالب يكون ذا اهمیه الى درجه أنه يثير انتباهنا اثارۃ 
ماشرجة ٠‏ وهتاك امکاندات کثرة مختلفة لتذوق ملمس اللون تذوقا مباشرا نمالا 
ویمکن لامثلة قليلة أن تشم الى ما نرمى اليه ۰ فلوحة فرانزمالز هال بوب ( شكل 
۲ ) تبين استخداما غير منتظم للمسات لوئية تتیع لنا تتبع طريق فرشاة الفئان , 
وتعيرنا احساسا بالتلقائية , وبالحركة , وتزید من آهمیة سطم الصورة ۰ وفی المدرسة 
التاثيرية يؤكد مصورون مثل رینواد ( شكل ٤‏ ) ومونيه و بيسارو ( شکل ۱۱ ) 
استخدام النقط الصغيرة من اللون . التى تندمج بواسطة المین , صانمه تأثيرا ضوثيا دائم 
اللمعان وخاصية لونية زاهية ۰ وهذا الاستخدام الحشن للون ‏ ويعبارة آخرى , عذا 
الملمس اشن ہے جذاب فى حد ذاته ويزيد الى حد كبر من الاحساس بالمركة فرق 
سطح الصورة . ويؤثر فينا فورا حتى ولو لم نكن على علم تام ہما يحدث ۰ وتوضح 


TA‏ الغنون !لنشمکہ لتشئله و ف نتذوكها 


أعمال التصوير المشابهة لصورة فلاحون پستریجون هذه الصفة الملمسية , كما تشير 
الى أهحمية WV‏ اللون كما هو فى هذه الحالة ٠‏ 

ويمكن ایضاح تجربه ملمسية آخری آکثر دقة فى الصوير ( الذى يمكن هم ذلك 
أن بحس حتى على مستوى أولى ) فى آعمال ملل صورة فضول للمصور تير بورك 
( شكل ۱۳ ) ۰ فهنا على عكس صور عالز أو هونيه , لم نعد نهتم بخشونة السطم ٠‏ 
دلا نظهر نقعله واحدة من اللون تعلو عن السطح , ومع ذلك فهى تنقل فی اللمسات 
الأخيرة اللامعه المصقولة تلقایه احساسا ينوع ملمس الأشياء التنوعة الظاهرة : كالثريا . 
والا تا واطار الصورة والفیاشی ٭ ولقد خلق العسور صفات وصمية لسطح المواد 
الختلفه بدلا من محاولنه تور A AEI‏ أو الشركة الاصليه فی denda‏ باللون ۰ 

وقد تدرك العمارة والنحت كذلك بشكل مادى , بالسير قریبا من وداخل الارل 
وحول الثانی ۰ وهی تجربة مأدية طبيعية أن يستقل المرء مصعدا ذا سرعة فائقة فى 
هبنى آر ۰ سی ۰ ای أو أن بمقی الره فی الصحن الشامخ لكاتدرائية قوطية ( شكل 
۶ ) ۰ وهی آبضا تجربة مادیه أن يستوعب المرء الحجم الهائل لتمثال مصرى . مثل 
ابی الهول . أو أن بتحرك الرء open‏ خلال تيقال حديث لبیفزثر ( شکل 85 ) . أو 
لهنری مور * الا أت الفاری بين المادى والعاطفى محدود . OY‏ كلا من عذه الأمثلة 
بترك فينا انفعالا lable‏ کذلك ٠‏ 


وقد تخس اساسا ماديا بتوازن مبان مثل البارئئون الرصی أو قصر فرسای 








شكل ( ١١‏ ) كاميل بيسارر : فلاخون شكل ( ۱۲ ) فرائزعائز : هال بوب هم 
يستريهون ۰ ترلدر ١‏ آرهایہم + متحف ٹبوبوراد ٠‏ محب التروبولیتان للفن 
تولدو لفن 


الثم . او قمر فار Ss‏ اطلیل , او کله باسی الرقبقه ( آنظر شکل ۰ ) , الا أن 
هذا التوازن ينتج بشکل لا بختلف عن انفعال عاطفی بالسلام والهدوء والاحترام ٠‏ 
وقد يكرن لاعمال مثل لوحة جورحیونی عذراء کاستل فرانگو ( شکل ١5‏ ) نفس 


الأثر + 


رعل عکس ذلك قد بزعجنا تكوين غير متوازن أو ملحرف , كما هو فى لوسة 
نشوة القدیسة تریزا لبرنينى (شکل (VA‏ أو فى المجموعة التحتية الهليئيسية المعروفة 
باسم لاوكون ( شكل ۱۸۷ ) . أو قد یشعرنا بالرفعة عظية مدخل قوطی أو آبراجه 
الشاعقة ۰ ویبدو فى الانفعالات التی من هذا النوع كذلك أنه قد يصبح الادی بمند. 
فترة ٠ lable ocd‏ 


ار الم اطفة 
أن الشخص لفسه الد سستمتم بعمل فنی من أجل صفات الشكل الادیه کاللون 
والملمسي والاتزان غالبا ما gai‏ منه انقعالا ممانلا أوليا وممتها ٠‏ وكيا p‏ الماد بات 


سےا 


ve‏ الفنون التشضلبه و كف نتذوتها 


أكثر تمقيدا كلما تقدمنا فى الحياة , تصبح معانى الفن العاطفية فی عمق متزاید , وتضيف 
الى نفسها عناصر مترابطه : روائية , ذهنیه , عملیه . دمزیه , أو دينية ٠‏ 


وینکن ریچ من العمل ال أدى والعاطفى أن بوضح فی تمثال آفرودیت ليراكسيتيلس 
الذى يروقنا SLL‏ شكله ولتوع صیاغته Deit UU‏ , وكذلك تمطينا الفرقة 
الموسبقية الريفية بورحیونی , ( شكل ۱۷۰ ) أشكالا والوانا جميلة , كما تمطينا 
ایباءات شاعرية متكررة وان كانت غامضة + أ 


وهناك أعمال تكون خاصیتها مادية أو عاطفیة اساسا ۶ ولقد راینا زیوس 
ارتمسيون ( شكل ۷ ) شكلا انسانيا مثاليا جذابا يسبب رجولته ونبل نسسبه اکثر 
من أى سہب عاطفى ٠‏ وعل عکس ذلك لديئا لوحة رفائیل العذراء والطفل Agde‏ الفجر 
( شكل ١5‏ ) وهی تعبير عاطفی اساسا مهسا یکن فیها من line‏ آخری ۰ ورغم 
أن المفروض هو أن تکون هذه الصورة the‏ دينيا . فان أمومة العذراء ومیل الطفل 
البسیط هيا لترهما تعبران يبعثان على الاهمیه ۰ من أجل فیم أعمق للصورة يحب 
أن نذهب مع ذلك الى أبعد من هذا الانفء'ل الأول الساذج . فنحن قى حاجة الى أن 
نضم فى اعتبارنا المظاهر الذهنیه والدينية وأخرى غبرعا کی ندرك العنی ا حقیقی 
للصورة كعمل فني ٠‏ 


٠ جبار تريورك :فضفضول‎ ) ٢١۳ ( شكل‎ 
+ tail و برلہتان‎ pt! "imiia ٠١ jyy 





سكل ( COVE‏ کاتدرايٰة أميين ء منظر 
pele‏ ببن البپر والنصة - Seal‏ غرئسا . 





فاعمال مثل لوحة نشوة القديسة تم پڑا لبرنینی المشار اليها آنفا أكثر عنقا من 
الذاحية العاطفية اذ مع آننا كمشاهدين حدیثیل قد تکرن لدینا فكرة ضئيلة عما عو 
حادث , غير أننا لا نملك الا أن نضطرب بالتعبير الواضح عن حلع القديسة فى یمین 
الصورة ۰ ويحتمل كذلك أن ينفر بعضنا هما يبدو كأنه مبالغأات حسية , وبذلك قد 
لا بعجبه عذا العمل بالذات , ولكن قلما نظل غير متاثرین تماما ۰ واذا اکتشفنا بعد 
ذلك الشامئ الروائية والدينية للمنظر والنطاق التاربخی الذی یکون be‏ مله p‏ 
ربعبارة آخری اذا علمنا اذا أنتجحت مثل عذم الأعمال ب فسوف نفهم تعببرے' بطريقة 
أفضل , ورتيا أصيحنا de‏ استمداد أكبر Ghad‏ . عل الأقل من الناحبة الذهننه ۰ 
وما بهمدا حاليا هو الواقع هن آنه في وسعنا أن نتاثر ایحاییا آو سلبيا سل فنى ما , 
حنى عندما يكون فهمنا له مجدودا ۰ 5 


عندئذ قد pis‏ بالناحية العاطفیه كما فی صورة عذراء الفجر وبالهلم كما فى 
لرحه نشموة القدسه تم بزا , أو بالالم کا فى تمثال لاو کون ( شكل ۱۸۷ ) * دفی 
عذین العملی الاخرین نتاثر بالوقائم الواضحهة التی تبي فى العمل الأول شخص' ما 
نجتاحه تجربه Gable‏ كبيرة , وفي الثاني آدمیین یعاتون جزعا Whe‏ , حتی بدون 
أبه ممرفه بالقصة ۰ 


۳ الفنرن التشكيليه وكيف نتذوقها 


شکل > ۱۶ ) آل جررحیونی : علوا. 
کاستیل فرانگو ۰ کاتدرالیة كالبل فرانگر 
قینیٹو . ایطالبا ٠‏ 
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المامل الروانى 


للعامل الروائی . والمشممون القصصی فى عمل ee‏ فوائد SET‏ ممکنة 
بالنسبة لاتجاهنا الابتدائى . فهو أولا وقبل كل شيء م يساعدنا على تفهم ما کان فى 
ذعن Glih‏ عن صورته أو تمثاله ۰ وبحپ علینا عندثف أن نتحدث دائما عن الضمون 
الروائى ( حيثسا یوحد ) كبداية ۰ فاحیانا یکون الائجام الروائى صلة وحيدة يمكننا 
البدء بها ٠‏ فمھما تكن النفائل الأخرى لصورة روبنز الثزول من الصليب رصورة 
شاردان الطفل والنعلة > شكل ۷ ۱۸۶۰ ) فانهما يحكان تثصصا سيطة راضحة کل 
الوضوم , اذ يصبح الشمور اطزین للصورة الأولى . واضائتها الغوية . وحر کتها 
العنیقه ىب وهی التی تون طاہعھا أكثر قابلية للفهم عندما نتفرس فى الصورة بحٹا 
عن قحسة ۰ وش اعتمامنا فى لوحه شاردان تفحصي الطفل بردائه التصويرى SAL‏ 
بنتمی ال الاضی ولعبته الساکنه اطمیله التی استغرقته ۰ وتبين کل منهما اتزانا بن 
Laii‏ والخاصية Labu‏ , اذ نشاف احداعما إلى الاخري كما پعطی اندماجهما معا 
شتی اضافہ! فى الاصورٹیٰ ٭ 


وبعد مشاهدة عدد من الصور من هذين النرعن العاطفيين المختلفين , نتحقق 


شگل Ww)‏ )ع رفائل : غعڈذراد الفحر + 
واشتطون ء هالة الدرض Ake)‏ ز سحجہرعۃة 
apka‏ ) ~ 





من أن اعمالا ذات مضمون روائی مثر آو قصه قد أعدت طبقا لذلك . بطر بقه تحعلنا 
نحن الشاهدین hee‏ بين ثاثرین حتی نتلقی الواقم العاطفى الکامل ٠‏ ويمكن قوضیم 
ذلك الفارقی Ge‏ الضوء انقوی نی گو حه روبنز والضوء الرقيق فى عمل شاردات , 
كذلك بالدفعة الحورية فى الأول بعکس التنظيم المتزن للاشکاك فی الثانى * وحقيقة 
بمکننا أن نتوقم Uo‏ وجود صله وثیقة Go‏ شكل عمل ما ومضموته أو قصته - 


وتدفعنا سض اللوحات والتمائیل الى أن نتفحصها بدقه من آجل أعمية Laily‏ 
التى تتضمتها + وأحانا بون الباعت لنا هو هجرد الفضصول . فالشیء موحود عن أجل 
أن نتفحصه ٠‏ راحبانا تكون بواءثنا أكثر تعقید! مثلما بوحی العمل بتجربة قد 
A iat‏ شی قد شاهدناه ۰ 


وفكرة الفضول العادى لا تحتاح الى دراسة كيرة ۰ فقد نکون متصفسين LUF‏ 
مصورا عن القرن الثامن عشر ونصادف صورة من Jusl‏ هوجارت المطبوعة مشل 
زواج آخر طراز ( شكل 19 ) أو اللوحات التى نقلت عنها الطبوعات ٭ وقد شير 
فشضولنا خاصة عند النظر الى عنوان الصورة . منظر رجل غير مهندم جالسا عل dais‏ 
وامراة غير مستحبه نوعا ما على مقعد آخر ورجل أكبر سنا يتجه الى خارم الصورة 
وقد وضع كلما وراء آذنه وبين يديه حسایات مختلفة الانواع ۰ ورغم حاجتنا ال 
معلومات اضاقية فان عنوان الجبوعة زواج Pi‏ طراز . والعنران الفرعي بعد الزواج 
بفترة قصيرة يقل الحقيقة من إن هناك شیئا غير طبيعى بن الزوجين اللذين رسمهما 


ع الفنون التشكلة و AS‏ نتذوقھا 


T7‏ مت eae: meee‏ ی 
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toed) celah روت : ائنزول عن‎ Je يتر‎ ) ۱۷ [ Me 


هوجارت , وان هناك عسلا قلیلا جدا فى شهر العسل ٠‏ واذا تکبدنا عناء تصفح کل 


AE seme‏ زواع pol‏ راز daas Aaj‏ شستمر٥‏ ۰ تسمل عن ردن Lae -htt‏ مع إخہتلای 
فى اللاسی والعادات , tead Qa‏ دن القصحي التى لا تزال daga‏ کتحربة انسانیة 


ما عو الفارق Gu‏ محموعة لها عثل هذه الصسور الروائية . ولدقل مثلا . بن he saree‏ 


رسومات نفذت من أجل Cae dlma‏ وصورة Y‏ فباترغم من نھما بشمترکان فی liba‏ 


F 


۳ ۷ 


سلية . فان العمل الأول ایشا athe dead‏ وماريا رمزيا وبه حقيقة شاملة يعمل 


* ہی‎ Al] عنل از تیاب‎ eee Lilt حال دالأنساء با شاب‎ 1 a دسا‎ PEF نها‎ ۷ le 


يا pe‏ 
ممم کل من J all‏ ا ]ےنامج ىله dt pn‏ فى walt‏ رت السامین عش + اتعمرر malati‏ 


مر ۸رد > اة aint!‏ ۾ قاشارة ات عفر کي , ور حدم گلا رھ ره او ۶ سم oad‏ و بختفی 
الأخر فی معظم ال الات بان bas ou‏ وان يسل ۰ رعذا الاستخلاص من حالة ما 
تقوم على حالھ مر أو ible‏ . عو gall‏ بكرن الفرق Go‏ النڈل peade‏ القوي 


او الا مار يي ( او ۱ نع PAER‏ لحر د النقل ار ایی Fala! Lok, ٠‏ دی السو دالتجر ds‏ 





deil!‏ , وان طر بقة stat‏ الفتان ار شمه مد أ سے healt‏ دعنی حك دلا و Ahan‏ سحل رشان 
بو اسیعله ا غائه pet‏ هی من اسان دشو oS‏ لانتہاعنا aj‏ نو اله ال الفن 4 : 


و لست کل الروايات في الفن s Ala gb‏ معقدج . کہا می فى ا اص ز الهز له 





شكل SA)‏ ) - - اپ ٭ ہے ٠‏ شارنان „ibli:‏ والاحلة ٠‏ باربس ی ملحت اتوفر ٭ 


ر الكار بكاتر ) التی فى محموعه مرجارت , اذ مگننا الختار أنواع آخری متمددة قانمه 


je‏ الفف.رل الب وڈ الذي قد Giu‏ به , فقی عمل درامی أو الیم متل لوحه جوپا 
اعدام مواطلی مدرید ر شکل ۲۰ ) بجتذبتا ها بها من حن وماساة رعطلف نشعر به 


F 


نحو الفحايا وخوفناالعجيب من الغزاة الهددين الجهولین فى یمین الصورة ٠‏ 


رکا U S‏ . قد ينتمى عاعل آخر فى الأهمية الروائية الى احية الالفة ۰ فنحن 
ass‏ + ف نماذح art‏ الو 24 ۱ راللاس i‏ و الا یه سك اا مصادر أخرق وقبمة عامل 
اله صلا m‏ با تلم UL‏ عذا الاتصال - Ubu‏ قد نجدها 


a 2‏ ل aor tr‏ 
شر ره اا ژاعُتنا eas‏ شا daia]‏ ' 


“u 1 طم‎ 


دعنا ننظر عثلا الى صفحة من مخطوط قدي من العصور الوسطي , من كتاب 
الصلوات العروف باس ساعات الدوق دی بری الثميئة ( شكل ۲۱ ) ۰ فهنا نجد 
برة للأغنام . ورجلا بقود حمارا محملا بالأخشاب , وأناسا بدفئون آنفسهم عند نار 
فى داخل بيت . رافعين أرديتهم , ورجلا بقطم امش خارج البيت . ومجموعه صغيرة 
من النازل فى خاقمة الصورة ۰ فى هذا العمل _ كما فى لوحة جوبا او عوحارت ب 
بأتى بعضی امتمامنا من الناحية الروائية بالدات ( الأعمال المؤداة . والفلاحرن وعم 
بحففسون أنفسهم ) وسفن آخر من تعرف الظاروف التى عى فى amen JE‏ 
الانسانبة ( فقر عزلاء الاشخاص الذين پرتدون اللایس الطويلة ) وہعض ogee‏ 


۳۹ الفنون التسكيلية و LES‏ نتذوقها 





شكن ( ۱٩‏ ) ويام عوجارت : زواج آخر طراز ل الملظر SEN‏ ز عد 
الزواج PAL‏ قصيرة C‏ بتصریم هن متيف التروبولبتان لشن نیو ٠ day‏ 


تعری موقف مالوف احتماعی إو تاربخى ( الارستقراطیه الاقطاعية ورقيق الارض 
التابعین لها ) ٠‏ 


وقد لانکون هذه الاننعالات جمالية نوع خاص , ولکنها قد شارکت فی اعسابنا 
© بالعمل العن وقد اصطبخت بعوامل لاحظناها من قبل : العوامل الانفعالية أي العاطفية 
والعوامل المادية ( کالاحساس بالاتزان فى لوحة جويا وسحر المنظر الطبيعى فى 
imina‏ المخطوط ) ۰ دوعي أيشا تشمل ۔ كما سترى فما بعد dy jay pale‏ معيئة 
تمثل مستری رفيعا من الفهم والتقدير ۰ 


dio به‎ pct call 


ہمارس الفن الدینی ممارسة اقل أعمية فى الغرب الحديث مما كان عليه فى تلك 
الفترات السابتة عندما كان ينيئق مباشرة عن اعتباحات paalt‏ * وئوجد الان هم 
ذلك , جماعات دينية كثيرة تتجه الى التعبير ا مال كوسيلة لدعم الايمان من خلال مبانی 
الكنيسة اشدینه . ومن خلال الاشكال امماصرة للتصوبر الديلى , والٹحت . وزخرقة 
الکنيسة ٠‏ وان اعمال التصوير التي قام بها عائیس فى كنيسة فينس (Vence)‏ 





٠ ۱۸۰۸ ple gla ۲ مدرید شی‎ shige phet: شكل ( ۲۰ ) فرانشميسكو جوبا‎ 


برادو ‏ هدید + 


والکنسة التي صيمها لكر Hay‏ فى رونشا(1۵۳۵0۵10۵)ر ۱۹۵۵ ) من بن الأمثلة 
المارزة في هذا elagi‏ ۰ 


ماذا یعنی Galt‏ الدینی القديم بالنسية لنا الیوم ؟ ان للکنائس والعاید القدیمة 
معنی مباشرا وایجابیا کرموز للایمان عند الكثيرين , وحقا ترتبط اشکالها الفعلية . 
مثل تخطیط الكئيسة على شکل الصلیب ل بمعنی مقدس وبالناحية الرمزية ۰ ولیس 
من الروری أن نعرف الكثير عن عصر الايمان الذى أ نيج الکاندرائمه القوطية المثلة 
فی شسارتر أو فی اميين ( شکل ۲۲ .۰ ١4‏ ) کي تسستجیب لعنی السسسو 
والشموخ , ols‏ الفامض للمساحة الداخلیه ذات العقود الظلينة , ولبريق توافذ 
الزجاج العشق المرصعة التي تمتص الضوہ وتعکسه فی نماذح من آلوان متألقة ٠‏ 


وقد نتساءل الى آى مدی يكون هذا التأثير الهيب نتيحة لماله واعية للأحزاء 
بواسطة الصمم , والى أى درجة يكون نتيجة طبیعیه لتطور آشکال وأبعاد واسطم 
استجابة للحاجة الروحية القوية الموجودة فى زمنه ۰ وسوا EST‏ ام لم نکن من العقيدة 
المتله فى الكاتدراثية بالذات كانه لا پمکننا انکار الاذبية الروحية لهذه الأبلية 
وما بصحبها من نحت وتصوير وزخارف آخری : وهو آمر لاشك فيه ۰ ومن الطبيعي 
أن یکون عضن عدا الشمور مشتر کا مادام WE‏ من mye‏ العبادة قد احتفظ بيدا 
الشكل الاساسی فنحن تتفاعل - على الأقل جزئا - تفاعلا متوقعا ۰ 
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ما الذى نبحث عنه فی CAN‏ ب A‏ 


سكل ( ۲۲ ) AA‏ تار 
عنظر من الجنوب الفربي ؛ مار تر . بفرنسا ٠‏ 





Loos‏ كان انقعالنا مختلفا اذا ما واجهنا مبنى Loo‏ من تقافه غريية عنا تماما 
حيث لا توجد ارتباطات ذهنية متکافلة ۰ فمعبد هوریوجی G(Horyuji)‏ نارا (Nara)‏ 
باليابان ( شکل ۲۳ )لا یتفق مم غكرة الرجل القردى العادى عن البناء الدينى , فهو 
بنظر اليه بطريقة مختلفة كل الاختلاف عن ثلك الطريقة التى بنظر بها الى كميسة 
فوطية ٠‏ دعنا مع ذلك نتم في ذعنه الحقيتة من أنه معبد . وسسیدا فى الاستجایه له 
ی حدود الدين . 
فهو غالبا لن بحد منل هده البواعت في الينی نفسه ما لم توضح له ما ترمز اله 
مختلف el ge SE‏ الا أن الغنون التی ترط به مثل النحت وانتصویر . سوف تمثل 
هذا الشسعور تمٹیلا أكثر وضوحا ٠‏ 


= باحنا عن نخسی نو خ اله اعت gall‏ تلھے ن اكاتدرائية شار تر 5 


a 
= 


à‏ ا و الوحت ا هو ot‏ انار ۳ فى H‏ شل" ن ا غاد ال بك پر 
رضا میاثر! لیس له شان بالناحية اطماله الا أنه رضا یسا مع ذلك ٠‏ والیاعت 
فی نعضي OLE YI‏ يكون ساشرا وراضحا کالاعث ليا من صورة للمذر اه والطفل . وس 
و ره ohne‏ اد م من wi‏ منظر مقد سن آخر کےا في تمثال ayt‏ العظیم الوسود کی 
امت ( شكل ۶ ) ۰ وینیغی لبعض الاعمالمن ناجیه أخرى ol‏ بخون لها عنوان قبل 
ان تصیح واعين لمعناها ٠‏ 


و تعرفنا صورة النبی ر( شخل ۲۵ ) بتفسیا , والصورخ أحد تفاصیل سقف كئيسة 
'سيستين JRL‏ انجلو من خلال عنوان رسمه الفنان لها ۰ ولقد آکدت هذه القيقة اننا 


0 hi 1 0 
BR. وت د‎ a 


9 اا اه‎ 3 ae rhe a = 6 ۳ 
د‎ “4 3 ee آپ مسر ہیں‎ 7 m سا‎ ie 2 a P 0 
3 2 0 fi ۳ ۰ 0 D 1 Ar لک‎ ye الا‎ 

ix‏ ای ہو ید ا ابو سی یں a‏ :ھا لین + = ae‏ ہے الا 


ETTA TTE Urat مر‎ i 
og Bw نے بے فقو ٹھب نے را کے‎ 
ot a! a ri را‎ Tea) ' 





شكل CTT)‏ سید غورزبرجی ٭ ارا بالیابان ٠‏ 


قد نفکر فى الار ته‌اطات الذعئيه انتصله بتبى العهد القديم , الذى استخدمه المصور , 
هو وأنہاعه , فى paih‏ بمقدم المسيح * ويوجد لبي الكوارث . حزينا خاثر العزم من 


د آه ليت راسی كان هياها , وعینی كانتا نافورة للدموع , حتى أستطيم اليكاء ليل 
نهار من أجل مقتل ابنه قومى ۰۰۰ کم من الوقت ستنتحب الارض وتذوي اعشاب 
كل حقل . من أجل اثم هؤلاء الذين یقیمون‌علیها ؟ » ويصبح الشخص التامل القوى 
المر سوم فى محراب منحوت رهزا ذا أبماد ثلاته للطمرح والارب الدينى یتفھمه معطم 


العالم الغربى + 


ومن السلم به . أنه مع ذلك فد لا توضیح الاشکال هن هذا النوع ب حيث یظھر 
فها الا why‏ والتفكير بحر که LY‏ المنحدرة الى أسفل وحركة ال رکب و الأ جزاء 
الأخرى - بالمعنى الدينى لشخص بوذي أو اي متعبد آخر تکون مادة التعبير الدبنی 
لديه فى أشكال محسمه مختلفة اختلافا تاما ۰ فهو قد بتعرف الممنى الدینی لتمثال الاله 
العظيم وبده مرفوعة فى ايماءة نصح أو ارشاد تکاد تكون عالمية ٠‏ الا آنه قد تکون 
سور مسيحية آخری آبعد عن تفكيره من‌حیث المضمون , بالرغم من آنه لو تمسلم 
حمالیات الفن الغر ہبی .فسوف بقدر تمشال Lia po‏ والأعمال المائله له للأسسماب الفنية 
وحدعا ٠‏ 


وکذلف قد نتعرف جيدا الطابع الروحى الرفيع لنوع تماثيل بوذا فى الهند ار 
فى اندونیسیا ( شكل ۲۱ ) , وتربطها توا بمعنى دینی , ولکن ہما أن البواعث الدينية 
فى الشرق غریبه على الگنبر متا . فانه لا پہکننا ب بدون أن تتعلم ب أن نقدر مدى جدية 
هذا الظهر فى فنهم ۰ وبتلیل من الارشاد وینفس الاهمية تماما , قد پستنتج الشیاهد 


لسن et nme‏ و AM‏ وک کی کی رم ها se‏ تی 
IT art gre eg Sep AT nm sre‏ یب Ans AT‏ 
کي وی neh men apt EC ey‏ یس age‏ لیس کوم Py‏ 
کرو یہ f‏ بدن لمن DD‏ | اصوصن هی سے mer? er f‏ 
ney Crete Cor perro?‏ راتس (f‏ ٹل UR‏ یگیم جوم 1 
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کی mY‏ یع e ine‏ ین الى P par‏ خیب ہے می کیو AR‏ 
|مہے کہ جم متخ میں e‏ حر مس wr‏ مہ و کپ Cry?‏ من 


۶ بج me”‏ ننس meme‏ ل کک ہز یہی هکم کو FEA‏ بلتم 
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(perry ہے‎ wi تكب ھی‎ ere Ren? کی‎ fF’ و‎ ee ال‎ 


ہہ ہی مہہ 


چستیو بیس مر سيم ١ ote‏ پت مب ر پم رز عصان AD‏ یو ز ہیی 


مضمم : ہنی یت Cok‏ سم aA‏ ) اليس موب ( وب ) یب 








شکل )7( بوذا وائنان من shart galt‏ دغل ر ۲۷ ) کہفارة اللکة شوباد 
٤‏ تیب ار و a‏ لفن 3 a By yt pe‏ کے aL daaim‏ سا 4 nam‏ اما + 5 


ir 


ae ee‏ و دكاد دخون س المستحسل uy‏ تسسا عن BU al‏ نی المح أت الاد به 
والعاطفية ets‏ الداكرة والتعليم و الار تماعلات الدمن٭* i‏ و شر کید | امن أن Aint‏ 


ان الممار سره اه یو ay? Ag‏ '' الاتعئكاسات 0 


ونکمن ای تک انی مت بال ۳ پیا یہن a‏ سے نا ف 


ترشع من قيمتد عندنا بقدر غير محدود ۰ N‏ مرت a‏ داخل أي متحف UW‏ فالا 
نصادف أشياء مثل الاقرادل كانت تلبسه المرأة البوناتیة وقنمنه معقدة الشکل 


هي 


الزجاج AL‏ بستھمٹھا دی ( رومانی ) اریم حسسزام محارب oe p‏ اأعصيور 
الوسطى . ومنل مسندوق الامل cle‏ من عصر النهضة . فان A‏ مس دم ا الما 
بالإضاقة ay‏ شكليا gists ٠‏ | رھملیسمپا ا ake‏ تار درك سعت یی القضو Aba)‏ بش 
امتماما بالفا عند المشاعد !ها ۰ فهی رھوز مرئية للماضى . وعى GUT‏ ملموسة لفترات 
زمنية قد تکون الدليل الآخر الوحيد الذی بقى حیا , لأشياء غير ملموسة كالشعر 
والغلسفة + ريؤيد مثل عذه الاشياء فى أول الامر الدلیل الادبی والتاریخی الال 
الغترات ۱ أو أنها تقف و سد عا لحتس عامنا کا La‏ عندما لا نملك آنارا أت بے he‏ 
قراءتها ٠‏ 


واكانلنك Le‏ المر الب العو ثائی الد پر جح تار بخه الى ااعرن ال مت سل wee‏ 
والڈدی Pa‏ 45251 عام ۱۹۵٢‏ فی قاع المحر خارج cram‏ مرسیلیا مثالا دراميا للنو P‏ 


ما الذى نبحث عنه فى الفن iY‏ 


الأول من التاریخ أكرلى مؤيدا بسجلات مختوبه موحودة ° وقد وجد الغطاسون فى هذا 
الحطام الالوف هن عم ارف اليونانى ۰ و کانت من نوعين رئيسييل , نوع صنم لاغراض ‏ 
تحار به کار شه 3M‏ دت Janis‏ وار يدون , وکان بصدر ها اليوئانيون القسدهاء عسر 
الیت ee galt‏ + والقانى eenas pipi‏ ومزشرغة بطربقة اکتر دقه صدمت لأغراضص 


ام نمك امه = 
- 


وقد فت اإسفينة ب وهى فى الواقم a‏ تاجر! رومانيا يدير أعماله من 
حر بر و د فوس الیو ناثیه سے طر بقها على ماو ل الساحل ek‏ لاو نان 1 ورںں خلال 
t lee‏ مستا 1 و نعو اساجل الف :ى Lie y‏ الى LL‏ ذي اسر ء اجنو نی من شه 
الجمزيرة . حبت كانت توجد مدن يونانية كثيرة . وعناك أضيف الى الصشحنہ النوع 
الثانی من الأوانى الذی كان يسمى سلع كاميانيا واستمرت السفينة فى الیحر 
المنوسط . تحتفمن خط الشاعی» LY‏ هي العادة فى تلك الأيام التى لم توجد فیها 
المو صله 1 ۳ لومت ao‏ هأ عند الساحل wel‏ لقر تسا خارج لح الو طن 
المونانى Syma!‏ كيه يام مام ماما 7 مارب ماما { + 


وحتى اذا لم نكن قد شاهدنا قطم الأوانى التى تضمنتها هذه القصة , فان 
وظيفتهي! التاریخة ومعناها يخلبان لبنا + فهى تقدم الدليل الباشر على نفوذ روما 
الافتصادی فی اليونان . وعلى الدور التجارى الذی كانت تقرم به الیونان فى عالم 
البحر الماوسط القديم , Jes‏ مواطن الاقامه اليونانية على طول كل ذلك الساحل 
من البحر الاسود حتى اسبانيا الشم قمه ٠‏ ویؤژکد العمل it‏ علد ذلك , وهر 
هنا الوعاء اليوغانى ثم أبزيم من ميروفيتجيا ‏ , ما سبق أن سمعنا به من مصادر أخرى ١‏ 


ام فنا جميلا ) للحصول ۶ be‏ الدليل التاریخی ٠‏ ولقد وجد آن يعض الثقافات الی 
نشمی 8 عهه ۵ سحیقه فى التار بح Ad‏ حلت من الکتو دات وان aw‏ ثقافات Sl‏ 
قد كانت لدیها سجلات مختوبة ولكنها لم تنترك لنا المفتاح الذى يؤدى إلى معرفة لختها 
فلم یکن فى الامكان حل رموز هذه السصلات ۰ ومن الطبیعی أن بكون انسان ما قبل 
التاریخ من فئة من لیس لهم لغة مكتوبة , ویرجع تاريخ أعمال مثل ‏ التصویر ا داری 
والتصویر الدی على السقوف في كهوفق جتوپ فرنسا وشمال اسبانیا ( شكل 58 ) 
الى all‏ ا ہلیولیثی أو العصر Spel‏ القديم , أى حوال الفترة التى بس عام Torre‏ 
الى دا فى م + O‏ 


ولفد Gui‏ مصور ما قبل التاريخ . فى عصر انشغل فيه أولا بأشياء آساسیه 
لالطيام رالاری والتحصن ضے عناصر الطييمة وا حیوانات الضاریه , فنا يستهدف 
المنفعة آمیاسا وصسم لكى پساعده على تحقيق هأربه ۰ فكان لاعمال التصوير التى 
نقلت حيوانات ها قبل التاريخ والتى تتضح فیها الواقعية الشاملة والاحساس بالحركة , 
وظيفة تتصل بالسحر * وبتصويره لها كان الفنان بحاول أن يؤمن نجاح أمانيه , 
ای افتناس بسیوان من أحل الطعام أو من أجل الدفاع عن النفسى من الوحوشض الد تاب ٠‏ 


الفذون اث is‏ تیه 3 تیف نتدوفھا 


شكل زر TA‏ ) خصان وعحشی رز صورهة 
من آحد الکهرف ) ۰ لاسكر ۰ فرنسا ۰ 





وتصویر الأمانی . همارسة Sok‏ بالسسمة إلى الانسان * ان قد نستطیم من 
معرفتنا بحضارات تاريخية جاءت بعد ذلك أن تكون حكما عن معتى صور من الفترة 
السابقة لوجود لغة مكتوبة , ففى زمن السراديب المسيحية المبكرة نجد صورا ار 
۰ صلوات مصورة » تعرض صلاة من أجل الأموات ۰ وهی تحکی الطرق المتعددة النی 
تدخل فيها الرب لانقاذ الناس هن ظروف صعبة ۰ ومن شلال هذا العمل التصوبری 
كان السیحی المبكر يأمل فى تقوية فرصته من أجل ا حلاص , کی يؤثر فى الاله حتی 
بقوم بانقاذه انقاذا معاللا ۰ وبوجد مثل آخر عل تحقيق الأمنية تحقيقا فنيا وهو 
ما یتعلق بالنذر في المسيحية , انه شكل من الشمع أر الطمی يمثل. جزءا علبلا من 
جسم الانسان صنع ليوضم على مديع الکنیسه لاغراض الشفاعة ٠‏ ومزاولة عمل تمثال 
للعدو ثم ادخال دبابيس فيه مازالت ملحة بي الاجناس البدائية التی تميثش فى الوقت 
الحاضر بمتاطق العالم الكاريبى ليصيبوه بالدمار المطلوب ۰ وينفس الأسلوب VAT‏ 
ما نجد أشكالا من بين أعمال تمثل الحيوانات لانسان ما قبل التاريع . وقد التصقت 
بها رماح أو سهام تصور أمنيه بطريقة ممائلة فى شكل ملموس ° وتکشف أعمال 
العصر المجرى القديم أو تلك التى تخص الرجل البدائى فی فترات تالیه عن مظاهر 
أخرى كثيرة من the‏ ما قبل التاريخ ۰ وفى الحقيقة يأتى کل ما ندر که عن طابم انسان 
ها قبل التاريخ من متل هذه الدراسات ۰ 


وكان علینا أن نعتمد على مصادر فنیه لنصل الى معرفه حقول ثقافية أبعد Laj‏ 
بكثير , وهتقدمة تقدما كيرا مثل ثقافة كربت القديمة ‏ وهی الجزيرة القائمة فى البحر 
المتوسعل التى کان سسب تطورها نهضة هيستيا (Tiryns) yay (Mycenac)‏ 
فى بلاد اليونان الرئيسية مرادفة لنهضة طررادة فى آسيا الصغرى . وبالزغم من إن 


ها الذي تبحت عنه فى الفن 2 


الحضارة الكريتية قد تر کت دلائل متعددة تشبر الى نقافة کانت مزدهرة , مثل مبان 
معقدة . وأشكال دقيقة ومتعددة من القخار , وحواخر diet‏ ونماتيل صغرره رقيقة , 
و تصوبر جداری ذى آلوان خلابه عدبه , وسجلات مكتوية على الواح من الطمى س WU‏ 
لم نمدأ الا sha‏ رثا فی حل رعوز گتاتپنا ۰ و نع ارو آخری كان لادد لنا من استخدام 
دابل مثل أعمال التصوير الموجودة فى قصر نوسوس (Knossos)‏ مثل صورة حامل 
الکاس ( شکل ۲۹ ) لتعرف کل هذه الحضارة ٠‏ 


the shes‏ حضرية ذات نهضة رفيعة تنعکس على هذه الأشياء الكريتية . فى 
مدن اعديدت عل التحارة ومبتية بطرق شتى نا لها من طابع عالمى واتصالات بالعالم 
الخارجى وقتئذ ۰ ويختلف الطابم العاطفى العام لهذه الاعمال تماما عن طاہم الأشياء 
poll‏ به القديية بمالها من تشكيل جامد لا يتشير ( شكل ۱۷۹ ) si‏ طابم الاعمال 
الاشوربة ہما فيها من مبالغة فى اظهار القوة والقسرة كذلك ( شکل ۱۸۰۶ C‏ ۰ قصورةٌ 
حامل الئاس سدو کی الخال أكثر [ستسیلاها ومر و نه من کل من الصود الاخرى ۰ 
رتظهر ST ber‏ بالوجود الجسدى الحض فی نطاق الحركة والمتمة ٠‏ 


. ونحن بالطبع , لا نقرر استنتاجات دقيقة من عمل فئى واحد فقط , ولکننا نكون 
صورے عامة عن خلال فحص أشباء متعددة الأنواع * كما آننا نستدل من الأنواع الختلفه 
للأرانى على حقائق الحياة اليومية وان آنواع oad‏ بقایا الاعسال الفخارية نفتع 
طریقا لقاس فترات الزمن حسب ما بها من سمك ' 


شكل ( 55 + حامق الكاس ( نسخة من 
متروبوليحان ٠ dope CAN‏ 





1 الفنون Kd‏ وكيف نتذوقها 


نستخدم قدرتنا الفکرة عند استمتاعنا پالعمل الفنی کتاریخ مرئی . و نحاول 
أن نميز معنی من العانی التی تمتزج فى العمل الفتی ۰ فالعمارة أو النحت آر التصوير 
سس يتيج كذلك تحرية ذعنية all‏ التسليق عندما :هیا للكشف عن العناصر 
الشكليه أو التكوينية التی بتکون منها ۰ وفى محاوله تقدير ما وراه تکوینها من نظام 
أو علاقة بين مختلف أجزائها . نسم فى أسلوب تعلیی يعتبر تحديا من العقل لا يشر 
فهماً أعمق فحسب . ولكن يثبر كذلك نوعا معینا من المتعة عندما لكتشف تفکر الفنان: 


كل عمل فنى هو نتيحة لمقدار معين من التخطيط ٠‏ وابسط طريقة لتصور هذا 

هی أن نفکر فى القنان كر جل لديه قطعة ورق وقلم وهو يعمل فی رسم سريم , أو فى 
تصميم لما يبحث عنه - ولقد اعتدنا فملا أن نتصور مبنی كان ننيجة رسومات قام بها 
مهندس + وعل ذلك , بكون من العساطه ot 1 Lin naa‏ تعترف بان عملا هن النحت أو هن 
التصوير بعتمد كذلك عي التفکی المرتب , وتحتاج آنواع معيئة من الفن - كما سوف 
GY‏ إلى رسبوم سريعة تحضیریه فعلية اقل هما تحتاج الیها آنواع آخري ۰ فمثلا . 
بدو التصوير الصینی lo‏ اساسا هن فترة تامل طو یله قام بها الفنان , ومن محاولنه 
أن بحصل على معرفه بالموضوع ۰ ومن ناحية آخری يكون الفنسان الغربی اساسا مصمما 
بالعنی الادي , بستخدم ما dral‏ من مواد وامكانيات امتزاجيا المتعددة من خلال تحارب 
تقوم عل افطوط والاحسام والالوان , ال أن بعرف مقدماً ما سوف pyi‏ به من عبل ۰ 
و تستطیع ال حد ما أن نتتبم طریق تفکره ونحن تقوم تجميم آو تحارزرل تجميم ) 
lal‏ ولتى تر بط hoe!‏ الجتلمة Cp pod‏ المسماري . أو اللجتی . أو النصو يبري ۰ 


ولنحرب هذا هم واجهة کئیسة باتسى أو خارجها ر شکل ۲۳ ) we‏ 
بناء فلورنسى من القرن اخامس عشر المبكر ۰ وهنا كما فی معظم العمارة الغربية . 
النقلید یه تمالم تكو ينات سسطة تسيا , قكوبئنات هتدسية من خطوط أفقية ورأسية 
EY + iamas‏ المستديرة فى الزء الملوی . والکتله الرئيسية الأفقية للواحههة 
والأعيدة الرأسية النی تدعمها . تكون الحركات الرئيسية الشلاث ا ممزة : والواجهة 
ب كما يمكننا أن تری . هی فعلا واحهه زائفة ترز خارج الھیگل الاصیل للباء ٠‏ 


واڈا بحٹنا daii‏ ما ر لن رويته شكل ماشر , Wu‏ نلاحظ کف أن pah)‏ مد 
الرأسية فی الاعمدة الأسعلوانية تتکرر وتتنوغ بتحرگنا خلال الأجزاء المختلفة لهذه 
الواجهة المزيفة التى تنقدم المبنى الفعی * وتوجد خلب الأعمدة دعائم هر بعة . دمی‌آعمدة 
مسطحة متصلة بالیناد نفسه , ویاتی مباشرة فوق الأعمدة دعائم مزدوحة ذات winds‏ 
طول راسیه ( وهی تتبادل مم دعائم بسيطة رأسية مفردة ) . وأخيرا . توجد تحت 
الأفريز ركازات مستقلة تافق فى المواضم هم الدعائم الزدوجته المسسطحة ومح 
الأعيدة التی با سفلیا 


واذا تناولنا الشركات الأفقية . فانا لبدأ بالأقسام الطويلة التى قوق کل من 
مجموعتی الأعيدة ۰ eles‏ الدعامه التى هی الحزء الموحود مباشرة فوق الأعمدة , 
مكرنة أولا من مجموعه طبقات بعضپا فرق بعض . ثم من مساحة أكتثر اتساعاً مقطاة 
OL‏ مستديرة . وفى اعلاها حلمه ثقبلة بارزة تعمل كحركة مميرزة و کنهابه 
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لها . من أمام العقد الذى يشسملها ۰ وتستمر الحركات الأفقية فى اشکال متنوعه فى 
الر بعاث الصفیرة o aaie‏ التي تنقل سا عريضا ذا زخارف تقبله وسلية أكثر لقلا 
تخرر فى شکل مستمر الکتله السفلبة الأقل تقلا , فى محموعه ثانية من الطبقات بعلو 
أحدها الآخر * وتتجمسع هذه العناصر الناتثة فى 7 البارز gih‏ بقطی الأشكال 
المختلفة ذات السعدین ٠‏ 


وتبدا الخطوط النحنیه عند العقد فرق پاپ الدخل وعند الميداليات على طول 
الدعامة ويمكن روبه مساحات ذات اطار , الجزء العلوي منه مستدیر على المئاء لسے 
خلف الاعمدة المستقلة للواسهة المزيفة ۰ واذا استطعنا أن تذعب خلف هذه الاعمدة , 
فاننا سنجد فوقنا زوجا من القباب ذات الشكل البرميق وذات الأبعاد VAJ‏ موازية 
للواحهة الخارجية , وتعطى اتساعاتها المتحنية السائدة انحاهاً حدیدا لاستدارة الواجهةء 
وتضيف هذه القباب ایض بعدا ثالثا ينقلنا من سطح سيط ذى بعدين هزين 
بر خارف هتدسية الى الشكل ااحیط بالمساحة الذي نسميه بثاء * ودا فى الاحساس 
بهذا الشعور de dlr‏ حتى وان لم صل بعد الى البناء ذاته ( شكل ٠١‏ أ ) حيث تحيط 
pp ho‏ المساحة الداخلية أشكال أفتية وراسبه ومسندبرۃ ممائلة ۰ 


و بمو اصلتنا الاهتمام بالتصمیم Ne‏ ۱ نعطی 43 اء dili dats‏ ذات ١‏ الا ale‏ 
التلانه التي تنقل الع فی انحناء لحو الداخل نقلا شاملا , والتى تكسب النجننات 
السطحه ذات البعدین تنوعا من القسم السفل بينما نتتبعها فى عمق نحو الداخل فى 
نفس الوقت ۰ وتتجحه القبه كذلك الى bet‏ وال أسفل . مکررة الاشسکال الرآسة 
السفلية . ثم تنتقل عبر القاعدة لتثبت الاشکال الافقية فى الساحة السفیی ۰ 


وأشيرا فان القبه تکرر زاوية الافریز البارز , كما آن فتحات نوافذها الضيقة 
تثابم الایقاع الداثری للمیدالیات الرجودة على الدعامه ۰ وهنا فى jel‏ نقطة من 
نعتیره علامه على الوعی الذاتی Ulgil‏ , وأن تعتبره کتنویم el‏ ومختصر للتکر ینات 


مل ياتتا أن نطيق عنم الطريقة التسليلية على أنواع أخرى من بت , آم آنها 
تلائم فقط آبتبه هذه الفترة ؟ وهل بمكن تطبيقها على أشدكال الفن الأخرى کالتصو یر 


و النیحت ٩‏ > 


لنذكر Yi‏ مالاحظناه من قبل , وهو أن کل الاعمال الفنیة ناتجه عن قدر ممين 
من التخطيط ۰ وقد نكون هذا التخطيط Lela‏ كما فى كنيسة باتسی ( فالعمارة بوحه 
عام . نظرا لوظائفها العمليه . يجب أن تخطط ) أو قد يكون هذا التخطيط تلقائيا کا 
فى بعض اللوحات الحديثه ٠‏ 

ویمکن أن نكون من امثلذ النو ع النانی لوحة فان جرخ حقل ذرة وشجرة السرو 
١‏ آنظر شکل ۲۲۲ ) ؛ اذ بصل الصور الى نوع معين من التكوين التصویری کننیجه 
ل اغد الطو بثه بأدوات حرفيه , التى تقوده LIT‏ ال أن یکون ما سمق أن رآه أو اجس 


ما الذى ثبحت عنه فى الفن £4 


به ۰ مثل لاعب البيانو الذى حفظ مفتاح نونته الموسيقية ولا يحتاج بمدئذ الى البحث 
عن نغمات معينة , رھکذا یتبم المصور أو الثال ڈو التحر به بدبھیا أو تلقائیا آسلو با 
منظما الى حد ما لأشكال والوان وملامس استحابة منه لبواعث معيئة بصرية كانت 
أو عاطفية * 


والمصور , کالوسیقی , يتمكن من تجارب معينة تتیح له جمم العناصر المتنوعة 
معا بطر بقة نظامية تعتمد على البدیهه جز Ls‏ أو کلیا أو على العقل اعتمادا کاملا .۰ وفى 
اعمال مثل کنيسة باتسى . تهمنا الطريقة العقلية التی اتبمها المهندس . والتى اتبعها 
الثال أو المصور عند تكوينه لعمله الفنى , أكثر هما تهمنا الاستجابات البديهية أو 
التلقائية ۰ فالانفعالات البديهية أو التلقائية عند الفنال هی غالبا فى نفس الأعمية أو 
حتى قد تزيد - تماما مثل الأعسية التى قد تکون بها انفعالات الشاهد , الا آٹنا 
من أجل هذا البصث قد نقتصر على الطرق الذهنية أو العقلية التى تحن بصددها ٠‏ 


ويمكن الاستفادة كذلك من الطريقة التحلیلیه التى استخدمت فى مبنی ايطالى 
من عصر النهضة بتطبيقها على بناء حدیث مشل منزل سسافوی الذى بناه الهندس 
الشهر لكر بوزييه ( شكل ۲۱ ) ۰ وهنا ثانية بوجد امتزاج من انتاج العقل دب 
الأشكال الراسية والافقية والدائرية أو الكروية ٠‏ والكتلة المسطحة الاساسية من 
البناء هى جزه ينبض بالحياة مربع أصفر فى لون البقر قد رقع على شبكة من الاعمدۂ 
القو لاذبه توق اساس بناء مقو س, rih djal‏ داكن , ومنپا كد رقم الہناء خارحيا على 
del‏ تسندها مصارر اضافیه معدثية . وتکون هنم الکتله كتلة البناء الأرلية الأفقية ۰ 
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٠‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ولقد قسمت کتلتھا بالساحات الطويلة الضيقة للنوافذ التی تنقسم بعلامات منتظية 
رأسية ۰ ولهنه الأخرة بدورعا علاقه بالاشکال الرأسية فى الطابق السفلى للاعمدة 
الساندة الموضوعة على مسافات هوازية للعلامات التى تقسم النوافذ , وهی تزود البنی 
da‏ لذلك بمجموعات من مساحات مستطيلة فى الطابق السغلى ٠‏ وتتکرر هده 
الساحات و قتنو ع بطرق مختلیه مختلنه دالستطیلات في الطابق الر ثیسی التی Geo‏ اتحاهات 
i gle‏ وسفلية وجانية ٠‏ 


ونتكون JULY‏ الخطية النحنية هی هذا البناه من الاعمدة الاسطوانية , ومن 
الساحة الحضراء آلخصصه للخدمة التی تشبه حرف ل ( حجرة الضیوف - اساس 
ا جراج ) . ومن الشکل الراقی‌من‌الریم النحني انصناء Legh‏ وغر السقوف Sd‏ اللرن 
الوردی والازرقی , وهو فرق حجرات الطياة الیومیة الرئيسية ۰ رتظهر هذه 
المساحات المنحنية الختلفة مضادة لاستقامة الجزء الرئیسی الستطیل الذی يسل 
كمساحة من سياج قوی cel‏ بين المساحه الکشزنه للملعب العلوی ومحل الخدمة 
من تحته ۰ ومع ذلك فان لكل من الساحات النحنیه والستقیبه صفه التمائل الرقيقة 
الخاصة بالأشكال المنفذة بواسطه UY‏ , وهی تنقل بعض مشاعر هذا العيارى التی 
عير عنها ؛ وعی آنه من الواجب أن يكون النزل « آلة للمعيشة » ٠‏ 


ومرة أخرى تؤاكد طبيعة اتجاه لكربوزييه gili‏ بعتمد عل العقل , علاقة المساحة 
ال غلة الخضراء بأوراق الشحر والحشائشى . ولون ashi‏ الواتی هن الريح ال وردی 
والازري الذی يشير للون السماء واللون الاصفر الفاتح الى اللون الاصفر الخاص بالزه 
الرئيسى وأغراضه الیرمیه العملية بشکل جوهری * وهی تؤكد فی نفس ‏ الوقت 
اعتقاده بان المماليات اي الصفه الننية للبناء , هى بنفس آعمية طابعهہ العملی ٠‏ 


و کما قمنا بتحلیل جزئیات واجهة ذات طابع تقلیدی واخری حدیثة WG‏ سوف 
نفحص عملا تصویریا آقدم وآخر أسدث ٠‏ وسنجد هنا آیضا عا LS‏ هو متوقم - 
العقل الخطط الکون GLA Salt‏ عندما يعمل , سنجد على الاقل من تخطیطه الواضح 
ما يمكننا من متابعة بعض الطريق * وبحب أن يكون حکمنا فی غیاب اللوحة الأصلية 
الذى بحرمنا من کل الصفات المهبة للون واللمس حکما جزئیا + وفيها تتضم‌قیمه الشکل 
الظاهرة التى تعتمد عل الخطوط والکتل وتائرات الظل والنور . الا انه يجب أن نتذكر 
دائما أن هناك ما هو أبعد بكثير بالنسبة لقصة الصورة هما تستطيم اخبارنا به 
الصور التوضيحية ee VO Siil‏ والأسود ٠‏ 


ورغم وحود لوحات آکشر قدما تتفق مم التمائل البسيط القائم على العقل فى 
كليسة باتسی ( مثل لوحة جورجيونى عذراء کاستل فرانکو شکل:۱ ) فان المناصر 
5 الذکورة ليست واضحة هذا الوضوم فى Shel‏ تقليدية كثيرة آخری , واذ؛ ہذلنا 
قدرا زائدا من الهد فى فهمها فخالبا ما نجد متعة زائدة تتناسب مم الجهد ٠‏ فلوحة 
فيرمير آلهولندية التی تنتمی الى القرن السابم عشر , والتى تبين الفتاة وابریق الماء 
۱ ( شسکل CTY‏ , تمد مثالا للتكوين المقسد تعقیسدا تاما , الا أننا قد نسال مع ذلك 
السؤال الاسامي وهو : ما jamy gih‏ هذا العمل متماسیکا ؟ فنجد Gla yt‏ المنطقية 


ما الذى بحث عنه فى الفن ہے oo‏ 


على ذلك ٠‏ وہما آن الوضوع هنا وهو عملية الامساك UY‏ والاستعداد لصب الماه 
خارج النافنة ‏ ليس بذى أهمية , فمهما أضافت جدية الفنان الى الصورة من عظمة , 
فانتا قد رکز اعتيامنا عل العناصر الشكلية ٠ Aged‏ 


وکما فعلنا مع اليناءين السابق بحثھما . فقى وسعتا أن نفكر فى هذا العمل 
گمزیج من الاشكال المتوازية الرأسية والأفقية والمستديرة ۰ وتمشل المرآة الشكل 
الرئٹیسی النحئی , ویمثل الانحناءات الثانوبه الابريق والطاس والوسادة التي عند 
اليمين ۰ ويتزن مم هذه الاشکال المنصنية والكروية والاسطوانیه الشكل المربع الرٹیسی 
للححرة نفسها والاستطالة الجانبية ois‏ الأبعاد الثلائه للمنضدة هم الصندوق الذى 
فوقها ٠‏ واذا اعتبرنا المرآة محرد شكل من لون واحد منحن آزاء الخائط , فانه بمکننا 
القول بأنها تقف مضادة لاستطالة النافذة والخريطة وقاعدة الجدار والكرسى الذى 
على الیم ین ٠‏ ۱ 

وفعلا تقوم المرأة بالطبم مقام شکل من لون واحد Sle‏ من التفاصیل , و MST‏ 
مقام شکل phn‏ فى ار تاليا بالأشكال pia Y]‏ الغىىسادۃ بواقم ذلك 
التضاد نفسه وكذلك بالواقم المادى من كونها مقيدة بها ۰ وتلمس احدى الذراعين 
النافذة المفتوحة قلیلا , وتلسی الذراع الأخرى الابريق والطاس , فی ce‏ تحاذی 
رقبتها مباشرة خربطه اشائط السطحه عل اليم , والتی يشير قضيبها اشاره مباشرة 
الى الفراغ الموجود بين كتفها ورأسها ۰ وھکذا یعمل جسم AAT‏ كنوع من محور أو 
هر كز انشع مله علاقات متنوعة بباقی الحجرة ٠‏ وتقوم الاذرع باتصالاتها كما تفعل 
الاجزاء العلوية من جسم المرأة فى حين يمتد الجزء السفلى من جسمها فى مساحات 
الححرة ۰ ۱ 

وما هی العناصر الرابطة الاخری هنا ؟ فالاضاءة التی تتدفق من النافذة ال 
الداخل من أكثرها وضوحا ؛ اذ پرسنل زجاجها الازرق ضوءا على وجه الراة Jes‏ 
غطاء رآسها الابیضی * ثم بمتد الضوهء داخل الححرة مسببا ظلالا تظهر على الانب 
الأيمن من الراة وتری انعکاسات من القماش الاحمر والذهبی على السطح الاسفل من 
الطاس الفضی والابریق ۰ وكذلك پعکس اط‌انب الأيمن من الابریق لونا أزرق من 
الوسادة التى کی الیمت yp‏ شعورثا بالشيوء alls‏ طاقھ جو به dale‏ داخل هدم 
الحجرة , ويسبب YAB‏ ويربط بين الاشیاه الختلفه بعضها ببعض ٠‏ 


وبنفس الطريقة كما فى معظم آعمال التصوير يكون اللون قرة موحدة والأزرق 
هو أكثر الألوان وضوحا ؛ اذ يندفع هن ألواح الزجاج الى الوجه وغطاه الرآس , وآخيرا 
ینعکس على الطاس + وهناك لون ST‏ زرقة على رداء المرأة والقضيب الزجاجی فى 
أسفل الخريطة . فى حين يظهر لون أزرق متوسط ومتصل بلون الوسادة . وفی اللوحه 
الأصلية أو فى غيرها لحد تكرارات لونية بسكن مقارنتھا ومتشابهات ومنوعات 
وامتزاجات من لون أو اکثر تساعد على اکساب صفة الوحدة للعمل الفنی . وبذلك 
تفثی سر ذکاه الصمم الواعى ٠‏ 


وبالرغم من LUT‏ قد فصلنا بين آلمناصر الختلفة التي استمملها الصور HEY‏ 


+ ¢ نت‎ yo 


بتصریح من وادزورث اثينبوم » 
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الفنون التشكيلية وكيفا نعذوة 


ما الذى نبحث عنه فى الفن oY‏ 


البحث , فان هذه المناصر كلها جزه من منطق الفدان فى ملء مساحة الصورة من خلال 
تکوین حرکی لأحجام عندسیة مع الضوء وانمکاسات اللون تکوینا.محکما * ولم نفحص 
بعد UT‏ من ode‏ القوى المركبه لاحتمال قدرتها على GE‏ قيم رمزية وأخرى بديهية ٠‏ 
وسنحصل ال هذا کمعنی زائد مستقل ٠‏ 


وقبل أن ننظر فى الاتجاه الرمزی . دعنا نعاول تحلیلا ذهنیا آخر , یتصل هذه 
المرة بعمل حديث مثل لوحة موندریان تكوين ( شکل ۳۳) وکسا هو فى عمل 
لكر p‏ 403 منزل سافوى ۰ poland‏ هذه اللوحة هنئدسية حامدة تكاد تخون ذات 
طبع آلى . فلتوازنها نفس النوع الحرك ونفس التمائل ۰ ویعنی هذا أنه بدلا من 
التكوين البسيط الذى يشبه الميزان الذى فی كئيسة باتسى أو لوحة حیوتو موت 
القديس فرانسیس ( انظر شكل ۱۷١‏ ) التى تتوازن اجزازها فى احكام , نجد فى 
العملين المعاصرين تكوينا من أجسام متوازنة تختلف حجما وشکلا , ويموض أحدهيا 
الآخر فى حالتی الحذب والشد ۰ فما هو اذن الهيكل الخارجى لبناء صورة مثل تكوين ؟ 
رما الذى پکسبھا معنى الوحدم ؟ ٠‏ 


وما دامت العلاقة بل الساحات ليست واضحة وضوحا مباشرة كبا هی فى لوحة 
فرمر , فاته ييكننا أن SO‏ اهتمامنا Yai‏ على العلاقات الخحطية المسيطة ؛ فهى مستطيل 
اسيك مجمو عات من shalt‏ مل ال ower‏ اقسام dale‏ ) نلاه أقسام زر ]40 وقسمان 
آنقیان ) , مع تتويم فى ثلائه أقسام منها ۰ ولا بوجد قسم واحد فی هذا العمل له نفس 
شكل أو مساحة أى قسم آخر , حتى ان أعيننا لتتحرك عبر اللوحة فى کل من 
الا تجاهین , أو الى أعلى هن القام , أو الى أسفل هن القمة , وتبدو المسداحات الواضحه 
التسطيح متغيرة قليلا . وتخلق أشكالا ممتدة على السطح یمکن ادراكها حسيا ۰ 


و بص طحب هذه الاشکال المتدة ois‏ العدين ,6 والتى يجاور أحدها PON‏ ~ 
مساحات ممتدة أى آنها تندنم من الخارج آلى الداخل ٠‏ ويعنى هذا بالتقر بب أن هناك 
تضاربا بين سطح الصورة الستوی ( واصطحابه لحركة المجاورة ) وبين الخطوط المندفعة 
الى الداخل والأشكال والظلال وعوامل أخرى lp Lai‏ تكسير هذا التسطبح * ویمکن 
مشداهدة أبسط مثال لثل هذا التضارب فی لوحة لیوناردو العشاء الآخير حيث تکون 
الحركة المنيفة المتقاربة للمائدة مقادة للتقارب العنيف للخطوط الاخری لحو المركز ٠‏ 
رلقد تاثرت هذه ال رکة فى عمل موندريان بواسطة الحركة الخلفية للمساحة الصفیرۃ 
الاو نة خلف الخطوط السوداء ولقد وضعت هذه الخطوط Tei‏ بدورها فرق الساحات 
البيضاء الکبرة ۰ وهذه للساحة ‏ كما هو معترف به - أصغر بكثير من الساحة التی 
تظهر في الحركة البعيدة الدی فى صورة فرمير أو صورة لیوناردو ۰ الا أن التر كير 
على الساحة , كما فى لوحات حديثة كثيرة , الذی يحددها فى شکل صندوف قليل 
الغور , حیث تلتصق خلفية الصورة باماميتها , هو غاية مرغوبة يسعى اليها الفنان " 
وسوف نري ذلك کثرا فيما بعد ٠‏ 


وفنى کل من pie‏ العاملين ( المساحة وامتدادات السطح ) يعتنى الغنان 
بتصميمه وبقود الشاهد الى طريق محدد من قبل ۰ ونفس الشىء حقيقى بالنسبة للتوازن 


0 آلفنون التشکیلیه وكيف نتذوقها 


الذى گان فمالا هنا خلال حر که الستطبلات الراسية العنیفة حينما تتعارض مع حركة 
أفقية عنيفه متکافشه ۰ وكل دفعة فى اتجساه ما تموضها دفعة مضادة لها متكائثة 
فى الاعمیة ٠‏ 


ونحن هنا لا ننافش القيمة المعنوية أو الرمزية لمثل هذه اللوحة , آو هل لها 
ا حق فى الوجود بجانب لوحات آکثر تقليدية ‏ رغم أنها من انتاج مجتمعنا الصناعى 
بالقدر الذی يكونه انتاج بناء منزل سافوى الذى صممه لكر بوزييه . وکل ما يهمنا 
الان هو امكان معالحة العمل من الناحية الذهنية * واذا قدر ليا ذلك فانه يكون gm‏ 
نتيجة للاساس pidi‏ الذى قام عليه تكوين العمل الفنى ٠‏ 


ولا يهتم موندريان بنفس النوع من القيم العاطفية والرمزیه أو البدیهیه التى 
من أجلها نتجه الى فنانين مثل ميكل انجلو ورمبرانت ٠‏ بل يهتم موندریان , مثل 
OI‏ ین جدا من الفنانن الحديتثين هو بالخيرة بنواحى الشكل » , مم الاثارة الذهنية 
والمادية التى تتولد عن الاتزانات الخفية , وعن اللامس dts‏ کات وتعوبنات اللون - 
وبعپارة أخرى . إعتم بالقن لذات القن أكثر من الاهتمامات الذعنية والادبية ۰ 


im yy كتجربة‎ gil 


الرمز هو اشارة مرثية الى شىء غير ظاهر بوجه عام . مثل فكرة أوصفة ٠‏ 
ويمکن أن يكون محرد شعار أو اشارة مثل / لٹرھز الى النسبه المشوبة أو مثل آسد 
لبرمز الى الشحاعة ٠‏ وهنه الاستعاضات الرمزية المعروفة تنیثق عن الاستعمال 
القا نم علي العرف وعن العلاقة الذهنية الشتر کة والارتباط العام ۰ الا آنه للرمز 
فى الشعر أو فى الفن تطور؟ اکثر حربة ۰ فهو يسمو بالاشارة الى الاشياء الالوفة 
متخذا معنى جديدا غضدا , وهو Ltn‏ أصلا عن ارتباطات شخصية وفريدة تولد فى 
عقل الفنان أو الصور ٠‏ 


ونوع الرمز الذی يقوم على العرف غير متعدم کلیه فى الأعمال الفنیه . مثل 
الهاله التی هی رمز قد ساد استعه‌اله . وهی سمة مسيحية عامه , وتظهر فى لوحة 
عذراء الفجر لرفائیل ر شكل ١١‏ ) , ومثل قوس النصر الذی هر شکل ثير الثور 
قوس تیتوس ( انظر شکل ۱۱4 ) . فهو يبين شکلا من آشکال الب!ء كان منتشر! 
کذلك فى الجتمسم الرومانی كرمز لانتصار قائد معسسین آر امیراطور ٠‏ ولا يتطلب 
استخدام هذه الرموز اقداما ذهنيا کبرا أو بدبهة من جانپ الفنان , ولا حى من 
الصعوية بحیث یتعسر علینا فهمها ۰ ومن ناحية آخری , بتطلب خلق شکل من آشکال 
التصویر الرمزی شخصية تنمیز بالخيال والس تماما كما بتطلب استجاية اعسسق 
من ناحية الشاصد + 


ولنتد ول مثلا قبر لورنزو دی مدیتشی ليکل انجلو , الوجود فى كئيسة سان 
لور نزو بفلور سا ر( شكل ۲۶ ) ۰ فهذا القبر . والقبر الذی يوازيه عند الحائط القابل 
له بالكنيسة وهو قبر جولیانودی مدیتشی یمثلان بسكل عام الضمون المزدوج الحياة 
ملیثه پالنشاط والتامل ٠‏ فلورنزو الذی يرمز لحياة التأمل , هو ابن cl‏ لورنزو العظیم 


ما الذى نبحث عنه في الفن bò‏ 


شکل ( :۲ ) ميكل أنجلر ؛ قبر لورنزو 
دی عدیتشی ۰ حجرۃ النفاسی القدسه بسان 
لور نزو » فلورنسا بايطاليا ۰ 





ذالم الصیت وعو أقل شهرة منه ۰ رالتمثالان الماریان لرجل وامرأة والموجودان 
على قواعد يمثلان فكرة التغير , فكرة مرور الزمن أى فكرة الفناء * ویوجد على قبر 
لور نزو تمتالان للمساء والفجر , بيئما يرمز التمثالان الوجودان عل قبر جولیانو الى 
اللیل والنهار + ولقد تجمم هذا آلقستر من العلومات مباشرة مما قاله ميكل انجلر 
نفسه ومما کتبه عنها ٠‏ 

ولکن الشىء الهام فى قبور مدیتشی هو آننا قبل أن نعرف الظروف التار بخية 
التی نفذت خلالها هذه الاعمال , وبدون أن نزداد معرفتنا عن الحقائق العامة , نجس 
پداهه بنوع من الزن , بل بنوع من الیاس امام التمائیل العظيمة المارية وبنوع 
من التفاهة والعزلة عن ا حیاۃ فى تمائیل الدوقين من آل مدیتشی ۰ وبالرغم من أنه 
من المفروض أن بمثل قبر لورنرو الانپ الهادیه أو السائن من اطسياة أو أن برمز 
اليه . فان قرة تعبیر الفدان قد نقلته الى عالم الماساة والمزلة الصارمة ۰ ویرنیم هذا 
جزئیا الى الشخصية الشاعریه للفنان نقسه . تلك الشخصية التی بلغت من المنف 
حدا یجملها تصل حتى اليوم الى المشاهد عبر الزمن والماديات , وبرجم كذلك الى فهم 
اثتال الذی يتميز بالحس لمأساة عصره , التي انبثق منها العمل فى النهاية ٠‏ 


ولا يسعنا القول Gh‏ ميكل انسلو jiu‏ عذه المشاعر بواسطة الاداة الآلية للرمز 


3ن الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الأدبى العتاد , لان هذه التمائیل التى ترھز الى الساه والفحر تخص الفئان نفسه , 
تماما OY‏ تصوره للورنزو یختلف عن تصوره للتمثال الشخصى العادى * وبنفسل 
احساسنا بالضيق . وبالتعب الظاهر فی تمثال المساء ذي العضلات القوية , وبالشقاء 
فى التمثال العظيم الذی يصور الفجر . على اساس بديهى وذهنى بحت ٠‏ ويمكن أن 
يكون تعليلنا أبعد من ذلك من الناحية الذهنية کی نفكر فى تمثال الرجل وکانه فرد 
قد قام تعمل شاق Oj lega‏ مکافاه وفی تمثال المرأة Ll‏ لا ترید مواجهه 
متاعب اليوم المقبل ٭ وينضح تمشال لورنزو نفسه بالکا”بة , وليس فقط بتاحية 
التأمل فى الحياة , اذ يبدو أن وجهه قد وضع فى الظل عمدا ویبدو عليه نکران نفسى 
لاشك فيه ۰ ۱ 


ویمکن أن نستنتج أن الفنان دیما لم يكن سعیدا بموضوعاته من الطربقه التی 
ope‏ بها لررنزو وجولیانو ۰ وتعبر قبور الدینشی عن قيمة تختلف کل الاختلاف 
عن الناحيه الدینیه والقوة الروحية التی وجدت فى أعمال ميكل انجلو المبكرة , 
اكنتيجة لظروف العصر , وكذلك کننیجه للشعور الشخصى بالتفاصه الذى اعترى 
obah‏ ٭ ولقد طرد مواطنو ميكل انجلو الفلورنسیون اسرة الدیتشی التی حكمت 
طويلا من مدينتهى . أثناء سلب مدينة روما عام ۱۵۲۷ * گما أن الفنان كان قد agar‏ 
هند بضع سنوات سابقه على ذلك بان يقوم بعمل قبور المديتشى من آجسل البابا 
كليمنت السابع ومكذا وجد نفسه فى مركز عجیب ببنائه تحصینات للمدینة التي 
هی مسقط راسه , والتى أصبحت سريعا محاصرة بقوات البابا . فى حي أنه يعمل 
فى نفس الوقت , فى اشفاء , فى قبور تخلد ذكرى اعضاء أسرة لم یکن يحمل لها أى 
احترام وقعتذ ۰ وعندما سقطت فلور تسا a , Love ple‏ الذى قروا لإ ومن 
دیتهم ميكل yal‏ ) طر بدی العدالة ٠‏ وصودرت ممنتلکا نهم ٭ وعند ما هم ج jet‏ 
الحاو أشيرا بأن يعود , استانف العمل فى القبور خوفا من البابا أكثر مما كان 
احتراما للورنزو وجوليانو , وهما موضوع القبور * 


وبمعرفتنا لهذا , قد نشعر الآن عند النظر ال لورنزو شعوراً أقوى بنوغ التردد 
الدی أثر فى الدور الشائن الدی لسه آلدیتشی فى تاربخ مدینته ء شمسورا بعدم 
استقرار فى ار که , وتجاعل وجهه الذی لا يدل على صاحبه ۰ وتحت مرفقه الأيسر نری 
صندوقا مستطیلا براس آسد يفتح فيه عند نهایته الضیته ٠‏ ویشسم هذا الى 
الصندوق الشهور « فى الأسد » الذى استعمله آفراد آسرة المديتشى لتسلم الخطابات 
والشکاوی غير الوقعة كرمز لطغيانيم ٠‏ 


ويمكننا أن نتعرف کذلك - بطريقة تزيد فى اعتمادها على العقل - وكذلك عن 
طريق ipad‏ , على الزن الرمزى الذى تتطوى عليه التماثيل الأربعة العارية *. فعندما 
كتب أحد معاصرى ميكل انجلو شعرآ يقرظ به تمثال الليل فى قبر جولیانو . وصفه 
بانه ممتلء حياة حتى انه قد يستيقظ عند اللمس , وقد أجاب الفنان بهنه الأسطر 
التاليه على لسان التمثال : 


ما الذى ثبحث عنه فى القن پان 
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د ان لنوهى قيمة غالية , وأغل منه ألا أكون غر حجر 
عندما يتولى الحكم أسى عميق وعار آسسود . 
فال كسب العظےیم هو الا ool‏ . والا اجس , 
اذن لا توقظنی . وتئلم بصوت خفیقی ٭ ۽ ؛ 


ومهما تيلخ دراستنا لتمثال عذراء الفجر , وتيثال اللیل الذی یظهر عليه الاعياء 
ومهما نفس ونقدر ولحلل نوغ ادائها كما يحب أن نفعل حقا , lags‏ مم ذلك 
تلخيص غير ملموس للروح البشرية ۰ وبما أن النال كان مسیطرا على الخامة . كما 
فعل القلائل من قبله وبعده , فقد استمر ملخصا فى شکل مرثی , الحقائق غير المرئية 
رغم قوتها الروحية والتى يرى أن عیئات وأوضاع الجسم الانسانی هی افضلل ما یمکنه 
أن يرمز اليها بها ٠‏ 


وبتشابه الغرض دللاثر فى Shel‏ تصوير هذا الفنئان العظيم تشایها اما ٠‏ 
ونصادف هذا النوع العظيم من PAS‏ مرح بعد أخرى فى أجزاء کثرة من آعمساله 
التصويرية على سقف کنيسة سيستين ٠.‏ ہما تحتويه من قصة الق ذات الطابع 
الشاعرى , وعن الحرمان من الرحمة والوعد پا حلاص الآخر ٠‏ 

ولان الفنان قد بدا بفكرة واضصة تماما فهو قد أضافق احساسا قوبا بالشكل . 
كما أضاف GAS Yoo‏ اعظم ليكسب مادته معتی جديدا * وجزء من هذه الصور 
العقدة الضخمه التى على السقف يبي خلق آدم ر شکل ۴١‏ ) , ویب AS‏ سول 
ميكل انجلو الفكرة الأصلية الى رمز شاعری من خلال معالجته لوسائل الاداء ومن خلال 
اظهار عقليعه الناضة الخاصة ٠‏ 


ولقد قيل فى الانجيل : « ثم شکل السيد الرب الانسان من تراب الارض ٠‏ ونفخ 
من منخاريه نسية الحياة , وأصبح الانسان روحا حية » ۰ واذا قمنا بمقارنة تفسير 





* مترجم من كتاب تشارلز هرلرويه « ميكل انجلو بوناروتی ء ن + ی ۰ ۱٩۱۱‏ ۰ 


T‏ الفنون التشكيليه ويف نتذوقها 


شكل ( ۱۳١‏ لورلزو Fone‏ ؛ خلق 
آدم ۰ آحصد التفاصیل من أبراب الجنة ۰ 
كئيسة التعمید بكاتدرائية فلورسا ,+ فلورئسا 
بایطالیا ٭ 





ميكل انجلو لهذه اللحظة بتفسير جیبرتی فی عمله المشهور أبواب VA‏ ر أشكال 
i Yo‏ +5 ۹۰ 1 ) فاننا لحد أن كلا منهما Ce‏ حرفية سرد الاتجيل + اذنظهر 
جيبرتى الخالق وهو يساعد آدم للقيام على قدميه , ويقدم ميكل انجلو معالجة للقصة 
جديدة كل الدة ۰ 


ومرة أخرى یعرض ميكل انجلوازدواج الوجود فی صورتیللانه الممتلىء بالقوة , 
وآدم GU‏ یتسم بالاستسلام وهو بذلك يرمز لقوة الاله وعدم آهمیه الانسان النسبیة٠‏ 
wey‏ الفنان كذلك من خلال صورتی الشخصی المتقابلين الى فكرة القوة أمام الضعف 
والنضح متداينا هم الشباب والمعطى متباينا مم الأآخذ . كيا هی ممشله فى أشكال 
واوضاع الاشخاهی أنفسهم > وما هو أكثر من i‏ شیء آخر F‏ آدم المتکیء الذى سم 
القوة المکنه بينم ينطق شکل لاله الذی بط بين اللائکة المحيطين به بالقوة اثالقة , 
و تاد | یب یاه المستقيمة أن ٹلیس اصسبع آدم الستر خبة و تأمره i al‏ 


وقد آخذ ميكل انحلو ما سبق أن كان مضمونا شاعریا بدرجة كبيرة , وهی نفخ 
نسمة ایا فى الانسان وباستخدامه اندفاعات قوية استخداما فيه عدف , ومراكز 
تقل واثزانات وامتدادات ( شكل ‏ المظاهر الفنية ) . حولها الى رهز Ha‏ يانه 
الحاصة وللزمن الذى وجد فيه ٠‏ ولم درمز جر ی الى الفكرة الاصلبة بهذه الطر بقة 
الفعالة , فك'نت النتیعا .ن أحداث الانجیل الظاهرة فی بواباته قد أصبحت أحزاء 
لنموذج مزخرف ساحر , رغم آنها قد منحت ميزات كثيرة بارزة خاصة بها : وهی 
الأساة الروائية ورشاقة الشکل والاشکل الكلاسيكية اللطيفة والمناظر التی يمحن 
الاحساس ببعدھا الثالث فى عمق , وتاثيرات آخری ٠‏ 


وأحد الصادر البارزة للرمز التلميحى عند المصور أو المثال هو مهيدان الآدب : 


ما الذى نبحث عنه فی الفن 4 


گالانجیل , وشيكسبير , وملتسون , وفوق کل شىء کلاسیکیات الیو نان والرومان 
otal]‏ بمه + وهکذ! تعکس لوحه a‏ بريمافيرا » أو الرييع لبوتتشالى ( شكل TI‏ مثلها 
مكل اعمال سكل Sel‏ متفه امد صرو:: بل شخصيته قد عبر Lge‏ بمساعدة مراجع 
dual‏ * ولقد عبر هنا عن م فصل الربيع وهو الفترة التى 'تمتلىء فيها الارض ae‏ 
وفترة بهجة النمو والیلاد والحب , بلوحة ذات حزن شاعرى الذى هو مزاجها الر ٹیسی 
وهذا المزاج هو نتيجة لشخصية الفنان ولاحتياحاته الخاصة وقتثذ ۰ 


وعمل Pty‏ مشتق فى أول الامر من الاشارة الى الشاعر الرومانى هوزاس 
الذى وصف « ریات الفضائل الثلاث » وهن يرقصن أمام الاله الشاب مر کوری 
(الى اليسار) ٠‏ ولوكريتيوس الذی تحدث عن وصول الربيع تتقدمه فلورا ربة الزهر., 
وهی تنش براعم الأزھار أمام ربة الربيم ( وبين شفتيها زمرة ) والتى يدفعها الى الامام 
ددح الرياح > الى اليبمين ) ۰ وتقف ربة الحب وسط اللوحة ورأسها مائل الى اليسار , 
وحولها تدور معظم الحركة بدون وعي فمال‌منها ۰۰ وهی تبدو حالمة منصرفة الذهن , 
مثل مير کوری الشاب الذى یصوب كيوبيد نحوه من فوق الرعوسى سهما من سیام 
الحب , والذى من أمامه ترقص ٠‏ الربات » . وكل ذلك بدون ای WU‏ فيه ٠‏ وهكذا 
يتحول رمزالربيع الذى کنا نتوقعه ملیثا بالبهجة , الى رمز ٠ UU‏ وتمثل فینوس 
هنا سسموئيتا الشابه اممبلة وخی متزوجه یا مد أفراد gtd pend sel‏ ( نفس الأسرة 
التى آنتجت أميريجو فسپوتشی ) فى حين OS‏ مبرکوری فی القيقة هو جولیانو دی 
مديتشى السییء الحظ , الذى كان مغرما oip‏ السيدة , وقد وقم ضحية طمنة خنجر 
فى مؤاهرة پانسی الشهيرة بعد موتها المبكر 


ri 3 a E -hu‏ ر 1 کہ 

C] 5 cute = 3‏ 
او علو ane tte ۱ y‏ 5 
کے oa‏ ا اب وح : - ا کا ا 
5 1 سن 3 002 2 نہ a r a‏ 
ا 8 -y‏ فنا 1 gt ۳ 1_ak‏ 4 

i ie fr ۳ 4 Fp Ae > a 
he HaT 


eg رو‎ 
on ver’ 


sl 





شکل cry‏ سا ندز و ہر تتشلل : الر بيع ٠‏ متحف Caga ١ gs]‏ بابطالا 


4 الفنون التشكيلية و کیب نتذوقها 


شكل ( ۲۷ ) عایران ( عنسوبة اليه ) + 
سکیم تحت شحرة ملوار + تحف 
الترو بولیتان للفن ٠‏ 





وعندما رسم الفنان هذه الصورة لأسرة الدیتشی , كان بحتفظ بهذه الحقائق فى 
ذهنه تماما مثلما كان فى ذهن ميكل انجلو آوحه آخری لت'ریخ لاح لتلك الأسرة ٭ 
ولقد خلق بوتتشلی بطريقته ا حاصة الشاعرية التی تتميز باس , رهزا لعقم حب 
جوليانو وسیمونیتا فیسبوتشی , وقد صوره فی Jes gie‏ صفات دنيوية کانت هی 
الطابع الممين لكل هن فنه ونهاية عصر النهضة المبكر * ولقد وصف لورنزو العظيم - 
وعو فرد آخر من اسرة المديتشى هذا الشعور فى احدی آغانیه : 


ها اجمسل الشسباب , وما أسرع ها يول دائمسا ! 
من بود أن يفرح , دعه jai‏ ؛ اذ غدا , من يدرى + 


لا يمكن للتعبير عن الصلة الرمزيه بين الانسان والعالم الذى يعيش فيه أن 
يكون فى شكل احسن مما هو فى مجال فن الناظر الطبيعية , مادامت الطبيعة تفسها 
رمزا بالخ الوضوم لذلك العالم ۰ دعنا نقارن ونقابل بين مثال شرقى وآخر غربى لفن 
المناظر الطبيعية , فكل منهما بصور بطريقته الخاصة اختلافا فى الاتساه . ويقدم دلائل 
رمزية هامة على سلوك الانسان نحو الحياة , كان مایوان الفنان الصيئى من القرن 
الثالٹ عشر عو الذى ابتكر لوحة حكيم تحت شحرة صكوير ‏ هذا العمل التصویری ب 
وأعمال كثيرة من هذا النوع منفذ بالحبر على الحرير ٠‏ وبما آٹھا شرقية من حیث الطابع 
فاننا قد تلاحظ المامة ر الادة المستعملة ) أو طريقة التصوير , التى لا تعتمد عل 
الرسوم السريعة , ولكن بالاحری على فترات تأمل طويلة للوصول الى Ob‏ تتحد الذات 


ها الذى نبحث عنه فی الفن 53 


بمنظر معين ۰ ويعتمد AAS‏ الصورة السريم على هذا الشعور دلذاتیه وعلى طريقة 
آداء متطورة نطو را رضعا ۰ 


وتتکون اللوحة . مثلها مثل الكثير من المناظر الطبيعية الصينية . من جبال 
وانهار قدر للانسان آلا سيطر غلييا لأغراضه الخاصة , ولا أن ستخدمها ‏ كما فى 
املوب الرومانتيكيين ا حدیثین - كوسيلة للتعبير عن ذاته وعن آهمیفه ۰ وفى 
نظام « زن » البوذی الذی يعبر عنه صذا الفن تعبرا منطقیا , بكرن الانسان مجرد 
ظامرة من ظراهر الطبیعه تتکافا معها فى الاصیه ۰ وعو یقوم بالسعی نحو معرفة 
وثیقة بینم الطبیعة التی يحقق فیها ذاتیته دائما . والتی تمنحه هدوط فلسفی 
وسلاما ۰ فالطبیعه خيرة ويستطيع الانسان أنيد'ل الجر بمحارلته سمل هذا التحقيق 
تاما بقدر الامکان ٠‏ 


والشخص الضئیل في الحجم فى ote‏ الصورة هو فیلسوف نموڈجی حالس اهام 
منظر دائرى معبر , ومستغرقا فى تامل معناه , وقد يتجه فى صور آخری اشخاص 
قلیلون فى حجم ضثيل عبر نهر فى قارب عند قواعد جبال کالاہراج آر قد يسير 
مسافر! وحيدا ٠‏ الا آنه يرمز لتفامة الانسان بالنسية ال الطبيعة ob‏ پحاول المصور 
الشاعر بان يدع نفسه تتوه فى رسابة النظر وبححم الانسان الضثيل : الذى هو 
الفيلسوف أو الشاعر آو المتسول او المسافر ۰ 


رمم ذلك . فانه هن الخطأ أن نظن بان البواعث على رسم المناظر الطبيعية 
الصیتیه التى تنتمى الى حذا العصی أو الي غره من العهرد تحکی قصة واحدة ء أي أنها 
ترمز الى نفس العوامل * وفى الحقيقة أنها تشير كلها الى اتحاد ذاتية الانسان مم الطبیعه, 
وتدل كلها عل الأعمية العظیمه التصلة بعملية التأمل فى هذا الشکل من 
الفلسفة الدينية ٠‏ ولكن بيئما Jin‏ مايوان هدوء منظر لصباح مبكر وللضباب 
المتصاعد من النهر , Shel J‏ ”تصوير آخری اساسا sland) duce yp‏ , وهدوء 
الشستاء . أو ظاهرة طبيعيه آخری تکون قد استغرقت الغنان ٠‏ 


وبيئما يرجع فن الداظر الطبيعية فى الصين الى القرن العاشر الميلادى على 
الأقل , اذ عو فی العالم الغربى برجم إلى نفس الوقت الذى تطور فيه مثل الانسان 
الأعلى , الذى بدأ فى القرن الرابم عشر هم عصر النهضة ٠‏ ولقد رای هذا الثل الاعل 
الانسان كمقياس لكل الأشياه , وبدلك اصبح الانسان ‏ أكثر هن الطبيعة ب هو 
العنصر المسيطر وهو وسيئة النقل الواضحة للتعبير عن العواطف ۰ ولیس من 
الفرورى أن نعنى بذلك أن هذه الطريقة فى الرمز الى المواطف أقل قيمة من الطريقة 
التي یتبعھ' أساطين الفن الصینیون . انها مختلفة عنها فقط ٠‏ 


ولوحة الجريكو الشهورة منظر تتولیدو ( شكل YA‏ ) تجابهنا ہمنظر طبیعی 
بناقض اتجامه اتجاه العمل الصيئى تماما ۰ وفيها يقيم الفنان من خلال تحربف 
الشکل واللون والمساحة احساسا بالاضطراب عند الشاهد , مرادفا للتماسه التی 
يشمر بها الفنان نفسه أو للتعاسه التی شم بان رسالته هی أن ينقلها ۰ و بینما 
يحرف الفنان الصینی آو يفير الظهر اشارجی للاشياء لمصلحة اللون حتی يكون رقیقا 


٠ ملظ لتولیدو‎ : ti (TAY شكل‎ 


متحف الترو برلیتان للفن ٠ Joye‏ 





رقه معينة , أو لمصلحة التصميم حتى تكرن خطوطه رشيقة ب ملخصا للطبيعة أكثر 
ميا بصورعا _ فان المصور الاسبانی يشير القیقه لو كد مشاعره العئيفة اإلخاضة ۰ 


ولقد بدل فى مظهر مدینة توليدو بقدر الامكان للوصول ال تلك LUJ‏ , اذ 
أعيد توزيم المبانى بطريقة ذات زوايا حادة , وتحولت ألوان المنظر الطبيعى من ألوان 
خضراء محددة بخطوط dole‏ الى آشضر رمادى وأصقر وأخضر بمیل ال الزرقه , 
وتحولت السماء من لونها الطبیعی الأزرق البراق ال رمادى فی لون الفولاذ یسمل 
درجات من لون يميل للخضرة ۰ وتصبح المساحة آخبرا مزدحمة ازدحاما شديدا ہما 
تحتويه متحها الى pet‏ آكثر هنه الى أسفل وموازيا لاعتدادات الالوان والأشكال * 


ولقد ابرز اطریکو Aye‏ تولیدو ‏ وهی اکثر بقعة مشمسة فى قلب اسبائيا 
- وكانها موطن للبوس ۰ فهى تعكس التعاسة والاجهاد وسقم هذه الفترة التی أقيست 


ما الذى انبحث عله فى الفن ' . ' Ww.‏ 
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فيها المحاكم | الديئية mists‏ الروحى عندما أعيد تنخليم الکشیسه فى القرن السايم 

عشر المبنكر لمحاربة_المذهب البروتسنتنتی ۰ ؤلهذا لا بئون من المبالغة أن ننظر الى lie‏ 
العمل كرمز لمشاعر الفتان وللعصر الذى عاش فيه * ویجب فى نفس الوقت أن 
تلا يفل الفرق فى الاتجاه بین فنانين مثل الجريكو وفان جوخ , أو حثى بين آشخاص 
اکثر Go‏ مشل کولستایل ( انظر الاشکال YA‏ ۲۲۲ , ۱۰۷ ) ون الصورین 
الصينيين كما نمثلهم ple‏ ان , أذ هتم الفنان الغر نی ٠‏ النی صور التاظر الطسصه 
اهتماما حي و ا یں ل ل 
لیتامل شفاعه ا حاص أو نشو ته., أو أى ١‏ بفعال. آخر مهما يكف © 


وتوجد تحريفات الشکل الرمزية واللون والمساحة فى لوحات SE‏ جوخ MIS‏ 
اذ تبين لوحته هقهى fe‏ ر( شكل ۳۹ ) والمعروفة كذلك باسم مقهى فى بلدة آرل 
نموڈجا لقهوة اقليمية من الدرجة الثالثة فی وقت متأخر من الليل سوہ 
الاس فقط لیس لدیهم مکان آخر بأوون البه. و نمضون ساعات الوحدة في هذه.القهورة ٠‏ 
ویتفصل الاشخاص بعضهى عن بعض ومن جلفهم اللون الیتفسجی الذى - ye‏ الى 
Wi ۱‏ به والالوان ا لْمراہ والضراء المخيفة الى تتمارك E‏ سشها البعض کب کان 
Jai‏ الفنان, وما حوله من تعاسة ٠‏ 


وفی ال ركن العلوی فی rary‏ يجلس رجل وامرأة مھا ومم ذلك متباعدين م 
في Ge‏ ينام بجوارھما رجل غير مرثٹی راسه على المنضدة: . مثل الشخصين العزولین 





الى Gel‏ بمائدتهما التى استخدماها فراشا * و شمن مشروب واحد يستطيع المره أن 
يقضى الليل فى هذه البقعة , التى هی على حد قول فان حوخ نفسه ‏ من لوم 
المكان الذي يصاب فيه الانسان بالجدون أو حتى يرتكب فيه جريمة القتل ' ويقف 
الشخص القالى على هذا المكان وعو الساقى ذو العطف oY‏ بدوار sable‏ البلياردو 
ذات اللون الاخضر الكالم والتى تشبه النعشى فی مواجهة المتساهد للصورة بنفس 
الهيئة التى ۷ تحمل أى معنى , رھڑا إلى تفاهة الوحود , مثلما بفعل الزوحان الموحودان 
على اليسار ٠‏ ويوجد كل شخص فى عزلته بالرغم من أن الأشخاص جميعا موجودون 


تحت سقف واحد وقي لحظة واحدة , وبحمل کل شخص فی روسه وعل وحهه وصماث 
الانسان الحديث وهی على حد تعبير فان جوخ « التعبير الحزين الخاص بعصرنا » * 

والوعی بشقاء العالم . الذی بری بطريقة رمزية فى عمل الحريكو وفان جوج , 
بظھر فى عمل مصور poles‏ مشهور هو ماکس GLE‏ الالانی , اذ يمكن اعتبار لوحته 
الر جيل ( شكل 2۰ ) OU‏ عن اتفعالات الانسان الحديث بالنسبية الى تعسف BSS‏ 
اطزب الواحد , الا انها كذلك تعر يكيان الرمزى عن انفعاله الشخصى اطاص بالنسية 
الى التعسف الذى dele‏ فى ألانيا النازية * ولقد صورت عام ۱۹۳۷ قبل أن هرب 
المصور وزوسته ال هولندا مياشرة . وتعالج الصورة الثلائية ذات الحجم ASU‏ ( صورة 
ذات أقسام ثلاثة ) مناظر التعذيب ومنظر! يعبر عن التحرر الروحى * ولیست 
هذه الصورة ایضاحا اخباریا . ولكنها على الأوضم اختيار متعمد لتفاصيل والوان 
وأشكال تؤكد فزع المصور مما قد شاهده فعلا من شأن أمته ٠‏ 


وصورت فى کل من جناحی الصورة الأابين والاسر طرق التعذيب المسساتى 


ما الذى نبحث عنه فی الفن Yo‏ 


والعقلى الذی فرضته الانيا الهتلریه ٠‏ فالرجل الذى يقفا فى برمیل الماء والايدى 
البتورة والمرآة التى هی على وشك أن تقتل بالفاس , كلها تدل على ذلك الجانب من 
الانحطاط ۰ وعل اليمين شخص صغير الحجم مجمد الوجه جاف يقرع طيل المرب Je‏ 
دعابه دلتور جوبلز , فى حن يشير رحل tl‏ وقد عصيت alive‏ الى الطاعة العمياء 
وال تماون اطیشی GUN‏ ( والسمکه التی تحت ذراعه هی رمز دائم للجنس فى 
تصویر القرن العشرين , وقد بزود القارىء نفسه بالعنى الذی براه لها ) ۰ ومن 
الصمب تفسير الرجل والمرأة الموثقين معا فى وضع معکوس فى ا ال , ولكن يبدو LEl‏ 
متحدان فى ألم شديد je‏ هذا الوضع الاخرق . وریما کانا الرجل الاری الذی تزوج 
باهمرأة غىي آریه فى تلك الفترة + 


ومن التمذبب والقصل والبتر الموجود كله فى عاتن اللوحتين الحالبيتسين 
بمساحتيهميا الممتدتيل الملوەتن بالجلية . نخرج الى اللوحة الوسطى بلونها الازرق 
الصافى , وبخلفيتها ذات الدی البعید ؛ اذ فها دقف أشخاصي وسط قارب يقومون 
بالرحيل واللك هوهو الفنان نفسه والشخص القنم الى السسار هو الستقیل البهم ۱ 
Low‏ نمثل المرآة وقد حملت الطفل , الاعل وتماء حياة حديدة شمر الفنان بأنه متحه 
اليها ٠‏ ویختلف الفنان الدت فى العناصير الرهزية التى يستخدمها عن أى فئان 
تقلیدی بأنه يداول بكل ما فى اتجاعه من فردية أن يجعل غير المرثى مرئيا وهو فى 
هذا المزاج بتر كنا وقد حرگتنا انفعالات عميقة ۰ وهكذا يحقق ذاتيته فى وظلفة الفن 
dw Yl‏ فی حمیم الاو قات + 


لفن والحقيةسة ۱ 


ان احدی الوظائف الرئيسية لكثير من الاعمال الفنیه هی مسرحة الحقيقة . أو 
الارتقاء بالمعنى ؛ اذ ينتقى كل عمل مظهرا معيناً للوجود ويركز اهتمامنا عليه JS‏ 
فوة ممکنة ۰ وقد يركز العمل الاعتمام على صفة واحدة من صفات الثىء المبين س على 
لونه الاحمر , على استدار ته وصلابته . أو على الصفة العامة للشىء ومعناه , أو اللحظة 
التى كان فيها ۰ 


ويمكن القیام بالسرحه . أو بتر کین الاهتمام بواسطة القاه الضوه على شى 
معين كما فى لوحه روبنز التزول من الصلیب ( شكل ۱۷ ) وفی لوحه جویا اعدام 
مواطلی مدرید ( شکل ۲۰ ) , أو بوسطة slay‏ تأثيرات الضوه والظلام كما فى لوحة 
دومیبه امراة عسالة ر( شکل ٩‏ ) ویمکن بلوغ الارتق* بالواقم أو تشدید العني كذلك 
بواسطه حذف التفاصیل و بذلك بتر کر الاهتمام عل ضخامه اخجم أو على )4 صفة 
أخرى لشکل معين , كما فى لرحة دومییه ۰ وامجم حيلة آخری لتر کیز الاهتمام , اما 
بواسطه التضاد ہی الاشخاص‌الذین‌بر بطهم تکوین واحد كما فى لوحة واترجيلالمهرج 
K)‏ ۳ ) ولوحة دومسه , واما بو اسطة تضاد الاشخای ومساحه الصورة تفسها 
UF‏ فى لوحه فرمر الفتاة وابريق الاء ر شكل CTT‏ وبنفس الاسلوب تزيد القوة 
الدافعة الموجهة من الاهتمام البصرى والعاطفى كما فی القوس المتحرف الذى بخو نه 


٦۱‏ الفنون التشكيلية و لف لتدوقها 


شخص المسيح فى صورة روبنز وأعلى جزء عرمی فى صورة جبریکو ( شكل ۲ ) 
والجذب الداخلى العنيف فى لوحة لیوناردو العشاء الاخر ر شكل ۹۹ ) ۰ 


هذه اليل التی تهدف الى التر گیز والتی تحمل هن مظاهر الحقيقة شيا دراميا 
غالبا ما تغر ها يسمى « حقالق » الطبيعة , كتحريف اللون والساحة والتسية واللسس 
أو اعادة تنفليى علاقة كل متها بالآخر کہا بتطلبه الصدق الفنی الحديد ٠‏ وفى متل 
هذه الأعمال التي تصور الأشياء مثلما قمنا بفحصه لتونا يرتقى ہما يحتاج الى الارتقاء 
دیهمل ما بحتاج الى أن یکون ثانويا ٠‏ 


ولیس من السهل فی الاعمال التى لا تصور الاشیاء مثل آعمال موندریان ( شكل 
۴ ) او اعمال كاند ينسكى ( شکل ۱۰۹ ) ادراك هذا الارتقاء فى المنی ادراکا حسسيا , 
آلا أنه مع ذلك موحوتد ۰ ولا thw‏ أن ul‏ هن هذه الأعمال له اساس مما تالفه هن 
حقیقة . ولكنها مم ذلك انفعالات صادرة عن کائنات بشربة تجاه Ue‏ معينة بصرية 
أو ع'طفية . ولقد بولغ فی کل من aie‏ الانفعالات بالطر بقة التی تخصها حتی تنقل 
احاسیس معینه ٠‏ وفی عمل موندریان , رای Ghali‏ خطا خارجی' وحجما آتارا امتمامه, 
ais‏ باختصارعما الى اش کال هندسية سيطة , وكان هذا الاختصار هو اسلوب 
الفثان ٠‏ ولوحة كاند يتسكى من حهة أخرى هی نشیحة لما شمر به الفنان فى طظة بميتها 
کشعور بالاثارة أو شعور بالارتقاء تنقله نحو Lo WET‏ که الشديدة الوضوس للأشكال 
ذات الزوایا وحرکه الالوان التى يصل كل منها الى أعلى درجاته وهی تتفجر خارح 
سطح الصورة ٠‏ ولدينا فى هذا العمل مجموعة متتابعة من الأشكال والألوان ذات 
الطابع الخيالى الحض قد حمعت معا فى علاقة محكمة هدفها اقامة مزاج معي ٠‏ 


وههما نكن الطريق الذى نتخذه الى العمل الفنى من بی الأعمال الکتره التى 
اش نا المها فى هذا الفصل ے lanw‏ عا نا الأشكال التصيوبربئة الخ'صضة بالفن التقليدى 
أو التكويئات اللاتصودرية الاه بالطرز الاقرب الى عصرنا الاضر سے فاننا نعلم داثما 
أن العمل الفنى هو العاعل على خلق iiie‏ جديدة آشد اثارة * 


ازع الشاخح O‏ 
روه اناراء امسر عة خے a)‏ 


۳ 
الرسوح : طرقبا ومعاییبا 


بجدر بنا أن نعود الآن الى الوسائل التی یمن بها أن تتم عملیه تنفیذ الانواع 
المختلفة من العمل الفنى ٠‏ وسنقدم فی الفصول التالية طرق التنفيذ لكل نوع من 
انواع الفن تقدیما مبسطا . مراعين المميزات والامكانيات الخاصة بكل طريقة وتاريخها ٠‏ 
وسيمكندا ذلك من فهم المسكلات الطبيعية الحقيقية ومدى استیماینا لما پفکر فيه الفنان 
وما يجب أن يعرفه قبل أن يقوم بعملية الخلق القنى " 


نبدأ أولا بعملية الرسم , مادام اتقانها يعتبر اساسا لأعمال فنیه كثيرة ان لم 
بكن اساسا للطرق التنفيذيه الاخری كذلك ۰ فالرسوم عبارة عن وسائل ایضاحية 
منظورة لا يفكر فيه الفدان وما يقوم بتخطيطه فی کل ميادين الخلق التشكيل * وا 
ذلك لا یؤٹر فى أعميتها ووظيفتها الفنية كما سٹری فيما بعد ٠ ٠‏ 


وہمکن تصنیف الرسوم الى ثلاثة أنواع : 


اولا ے الرسوم الہسسطة رغی : عبارة عن ملاحظات سجلت لشي ٠ ٠‏ معين أو لخاطر 
او حاله لها أهمية قى طظه معينة ٠‏ 


ثانیا - الرسوم التى تؤخذ عل آنها عمل فنى فى حد ذاته ۰ 


س وأخيرا الرسومات التحضير دة لبعض أعمال التصوير والنحت او أعمال 
نيه ۳ + 


لرسم كدلالة 


الرسم فى المرحلة الاول عبارة عن عمل تخطيطى كرو كي لشیە تمت رویته فى 
ilit‏ معينة , وبترتيب عارض كالسحب , أو الناس , أو التكوينات الأخرى التی تجذب 
النظر ۰ فعندما پتجولالفنان فى الد یه , أو برکب‌القطار , أوبشاعد مسرسية , نسوف 
oy‏ نفسه محاطا بعدة آوضاع وتأئيرات جديرة بالنسجیل * وعن طریق هذه اللاحظات 
والتخطيطات « الغرو کیات ه والتعیرات الخطية الختصرة de ped!‏ ستطيم الفتان أن 
يجسم أى عمل فنی متكامل اذا آراد ۰ كسا آنها يمكن أن تكون وسیله للتمرین N‏ 
النسلية أو كنوع من التعيير الذاتی ٠‏ 


۷۰ الفئون التشكيلية وليف نتذوقها 


Saree اد زاب نہ ا تد‎ 7 x yaa 

erat‏ و Ee E‏ ای 
TA pet!‏ جد e i‏ دید رہ ی 

پا ا روا رز Dey Termy‏ 
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شكل ( ٤١‏ ) ج ۰ از ۰ د pests‏ شكل ( ۲ ) هنری دی تولرز لوتريك: 
ٹیکولو باجانیتی ۰ متحف اللوقن ٠‏ بباريس ٠‏ الراقس الأسهر ( بالحبر الشینی ) ٠‏ متحف 


اليي ۰ آلہی بغلور تسیا ٠‏ 
الرسم کعمل متکامل 


اما النوع الثانی من الرسم فهو عبارة عن عمل منته قائم بذاته , اله صورة 
متکاملة ولیس مجرد رسم تخطیطی « کرو کی » لوضوع ما , وغالبا یکون رسما لوجه 
شخص (portrait)‏ کالاعصال A‏ قام بها مولباین , ودیجا : وآنجر ٠‏ وهر 
ما تشاهده فى الصورة التصفیه (portrait)‏ التی رسمها آنجر SKS‏ باجانینی فى 
ریعان شیابه (شکل )5١‏ حیث أوضح فیها الرسم النهائى فی حالة متکامله دون اشارة 
الى صورة آخری ۰ لقد قام کل من آنجر ودیجا بعسل مجموعة كاملة من الرسوم 
النصفية ۰ وتمثل هذه الصور حالات واضحه کاملة حیث لم يكن فى نية الفنان أن 
يحقق اکٹ من ذلك , ولكننا فى بعض الرسوم الاخری نجد أنها اما ان تاخذ WLS‏ على 
أنها أعمال فنية واما القواعد لتطورات فنية SU‏ فيما بعد ۰ وتعتبر لوحة الراقص 
الأسمر ( شكل 55 ) التى رسمها لوتريك نموذجا لدراسة الحركة اللولبية التى اثارت 
فضول المصور , وهنا نجد أن الحركة التأثيرية فى الرقصة التقليدية لها طابع الجدية ٠‏ 
ویقف الراقص سن الشاب الرقيق ذى التعبر الاد حاملا آلته الموسيقية ودين ذلك 
ا حادم الضخم الكسول الذى بقف فى الجانب الآخر , فهذه الصورة لا يمكن أن تكون 
غير عمل فنى , انه عمل متكامل مثل رسومات أنجر التى تنساب جمالا تتضمته 
خطوطها ٠‏ انها قد شكلت دون تحضر سابق , وهی تأثيرية الى حد یجملنا نفکر فى 
اخراجها حفرا باللیتوجراف أو تصوبرا ملونا رغم أنها لم تستخدم كذلك من قبل ۰ 


الرسوم : طرقه! ومعانیها ۷۱ 


الر سم 1 


Lal‏ النو ع ١لنالے‏ هی الرسم فهو الذی as‏ تسشخدم 43 الگ روکیات كدراسات لبعضي 
الوضوعات أو البحوث تدم فى النهایه کعمسل من أعمال التصوير أو النحت أو فن 
العمارة . أو تستخدم فيها الكروكيات كوسيلة لحل مشكلة معينة دالنسبه للحركة , 
أو فى الغماش التدل . أو فى الشکل . آو فى العاطفة ٠‏ 


ويبيل لنا أحد الکرو کیات التی قام بها ميكل انجلو بالطباشير الأحمر نوع تفكيره 
فيما بختص بسكل مرسوم بمثل العرافة اللمبسة في أعمال الفريسك التى 
رسمها لكئيسة سيستيل ر شكل EY‏ * ويصور هذا النوع من الرسسہم احدی 
ملاحظات الشاعر الالمانى جوته الشهررة , وتعتبر هذه الرسوم ذات قيمة 
فنية عظيمة , لا لانها تبي فى صفائها اتجاه الفذا'ن الذهنى فحسب , بل WY‏ توقظ 
أمامنا فى ال حال طبيعة عقليته عند عملية الخلق الفنى ۰۰ ومن هنا نستطیم أن ندرك 
عقلية الفنان فى لظلة تصوير ذلك الجسم الغارغ الضخم الممتلىء قوة وحيوية , كما 
لستطيم أن نتتبع الخطوات العديدة الثى اتخذها لکل هذه الشكلات التمتله فی رسم 
الجسم وحركاته ر( شکل ۳ 1) ۰ 
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شکل ( 4۳ ) ميكل انجلو :+ دراسات شكل ( *1 أ ) مكل الجلو : المعرافة 
al‏ افة الليبية ز طباشير اسر ) ۰ winie‏ النسية ٠‏ آمصد التفاميل مس سقف انیس 
الترربرلیتان للفن ينيويررك * سيستين بالفائيكان ء روما ۰ 


vv‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شک ( ٤٤‏ ) جوزبه كلمنت أوردزكو : 
ارجل ز بالفحم ۰ ۱۹۳۸ - VATA‏ ۰ دراسة 
لرجل الدار في عوسبیکو کاباناس » جودالاجارا 
منحف الفن الحديث ؛ یو بورك ٠‏ 





لقد راینا الآن كيف يتفحص المصور النحات کل شىء عن طريق جسم الانسان 
العارى وكيف بدا فى رسم صورة العرافة ( نبية مؤنثة ) وکانها جسم Sil‏ وكيف 
قام بعمل التغييرات النهاثیه ليظهر أنوثتها الحفيقية ۰ ويظهر هذا التعبر فى طبيعة 
ملامح الوجه حیث انتقل من راس المرافه ذات القوة کالرحال الى تعبیر أكثر رقة 
وعذوبة فی تلك المحاولة الموسودة فى الوجه جهة الیسار * ويبين لنا هذا الوجه عثل 
الثلاثة الكروكيات المتعالية لاصبم الرجل الكبيرة فى الناحية اليسرى . محاولة الفنان 
ميكل انجلو الحقيقية ووجهة نظره ٠‏ وقد آضيف الى نفس لوحة الورق أيضا دليل آخر 
يبين محاولته تصویر التواء الجسم والطريقة التى جعل بها اليد اليسرى تمثل ذلك 
الفراغ الهائل الذى استخدمه الفنان ۰ ولم يكن هذا الرسم فى الواقم مجرد تخطيط 
ه كروكى » , ولكنه گان رغیه الفنان الأكيدة فى تجسيم مفصل لاأجزاء السم وكانها 
قتطمه من النحت ولیست محرد حزه من الصورة ٠‏ 


ويستخدم gl‏ المصر الحديث أيضا الرسم التحضری کاساس Jel‏ صورة 
أو ثيثشال "الدراسسية الدهشه التى قام بها أوروزكو للتمثال الوجود فی منتصف 
قبة هوسبيكيو کاباناس فى خودالامارا و سكل 15 ) ۰ Liss‏ 
ذکرنا من قبل فالرسم فى الواقم هو عملية تحضر GY‏ نوع من اعمال التصسیم سواہ 
فى الفنون اجمیله أو الفنون التطسیقیه ٠‏ ولو أن البسض قد لا بعتقد أن الفتون وليدة 
الرسسم . الا أن أى عمل فنی Oly LY‏ بقرم بتخطیطه الفنان مهما كان مستواه ۰ وآبعد 


الرسسوم : طرقها ومعانیها ۷۳ 


اما فى فن التصویر , فاننا نجد أن معظم الصور وخصوصا القديم منها قد اعتمد 
الى حد ما , اما على الرسم الکروکی راما على رسرم عزلیة منکاملة مثقفة ۰ وتعتبر 
الصورة التی رسمها الصسور مالز ر( شكل ۱۲ ) Ane‏ تلقائيا سریما للحالة 
النى كان متائرا بها الفدان حيث لم پستخدم فیها الرسوم التحضيرية فى تکوینها , ولم 
بعثر عل ای نوع من الدراسات لهذا الموضوع * وبنفس البساطة التي فى الاسلوب , 
نجد أن الصور ال لتی أتيم فيها المذهب التاٹری لعام ٢ھ" Sel‏ مصوری 
المناظر الطبيعية أمثال مونیه وبيسارو ( شکل ١١‏ ) وسيسلى ‏ لم یحتاجوا الى 
رسوم تحضرریه عند تنفیذها ۰ وكان الغرض من هذه الاعمال الفنية عو خلق توع 
من ا جو الطبيعى المباشر ٠‏ ومن ناحية آخری نجد أن Shel‏ ديجا ولوتريك هبنية 
على التخطيط الاساسی فى مصاولاتهبا حیث كانت الى حد ها محاولات تقليديه قديمة ٠‏ 


وقد لا یتبم فى الرسم التجهيزى الطر بقه القديمة بالنسبة للتصوير حیث ان 
معظم الاعمال الفتیه التی تمت فى عصرنا هذا قد نفذت باكثر من كروكى أو رسم 
قبل البده فى العمل القیقی ۰ ونظرة الى الصورة التی رسممها سورات على الطور 
aS‏ پوم‌الاحد بعدالظھر (Sunday Afternoon on La Grand Jatte)‏ او جردة بمعهد 
الفن بشیکاجر برسومها وكروكياتها المتعددة بالالوان الماثية والزيتية , ثم لوحة 
بيكاسو السماة (Guernica)‏ فالخرب ر( شكل ۶ ) نجد أن التطور فی الاتجاه اطدنت 


وب سب سے 





یع وراد ا سے EST‏ 





1 شكل >  :۰‏ ليوناردو دافینشی : ر 
سريم اللعدراء والطفل والقديسة آن + أكاديمية 
القنرن الملكية ادن ٭ 


_ = "er - — rh + = = 


v:‏ الفنون التشكيلية وکیف نتذوقها 


ملىء بکذر من الرسومات التى عملت على أنها كروكيات لاعمال فنيه نهائية سواء أكان فی 
أعمال. التصوير أو النحت ٠‏ وبالنسسية للاتجاه التاقائى التعبيرى الجرد المعاصر ( حيث 
يكون التعبير بالبديهيه دون أشياء مقررة ) ( آنظر شکل ۱۲۰ ) يقوم الغنان برسم 
لوحاته دون تخطیط سایق . وفى مثل هذه الطريقة غير النظمه یتم توزيعها عن 
التخطيط الاولى ٠‏ وفی استطاعتنا كذلك أن نقول Ob‏ المثال المعاصر لا يزال ese‏ 
بتخطيطل عمله الفنى إلى حد ما بالاستمانة بالرسومات , ولو أن وجود بعض الؤثرات 


العرضية والتلقائية هنا قد تجعل الرسم فى مرتبة ثانوية من حيث الاهمية ٠‏ 


ويعبر مثالو « التكوين اطر » ايضا عن الفكرة بعمل کرو کی بسيط قد یتبع الى 
حد ما فى العمل النهائى ٠‏ ویجب علینا أن نراعی أنه لا بوجد قانون ما يجبر الفنان 
على أن يرتبط بعمل ای تخطيط . وخصوصا اذا كان ذلك التخطيط لا ہعنی أحدا 
غرم ۰ ومع ذلك فهناك اخنلاف بين الصورة التى رسمها لیر ناردو العذراء والطفل 
والقدسة آن ر شكل د: ) وبس الصورة التکامله الموجودة فى متحف اللوفر ( شكل 
1 ) . فقد ge‏ الصور مشكلة جوهرية لیبرز رسما على جانب عظيم من الروعه . 
الا أنه غير رأبه أخيرا فى بعض التغاصیل التی لم تكن فی حاجه الى التهذيب . ونظرا 
لهذه المحاولات العديدة فى هذه اللوحة فقد نتم عنها تأثير محدود لما فقدته من حیویہ 
كانت لدیها اصلا ٠‏ ; 


وقد ندرك ذلك فى العصور القدیمه عندما كان الزام الفنان بواسطة عميله الزاما 


شکل ز ٦٤‏ ) لیرناردو دافيتشي : العذرا: 
pet al‏ ٭ 





الرسسوم : طرقها ومعانيها vo‏ 


مياشرا ٠‏ فان انحراف الفنان عن نقل الكروكى النهائی الذی رضی به العميل بعتبر 
كلما استمر فى عمله الفنی * 


وبالرغم من هذه الحالات النادرة فاندا نستطيم أن نفترض أن الرسم بالنسیه 
التقالہد الغر ده اشد یمه pen‏ ا٘ساس] ضرور با للانتاج الكامل Pp,‏ النظر عن 
الحامات الستخدمه فى الر سم ٠‏ ونحن نعلم على أى حال أن الفنان الشرقي: لا یقوم بعمله 
سواء عن طريق الخبرة الحسية لقطعة الشغولات أو عن طريق الخبرة الختسیه من 
الدراسات المديدة ب بل انه يؤدى عمله عن طرش العرفه الشخصية للشىء آو الشخص 
أو المنظر لتمكينه بعد قترة طويلة من النعمق فى نوعها وجوهرعا ب من أن بنع فى 
أسلوب سريم عناصر شكاها الاساسی فى اطار رمزى موجز ( صورة رمزيه ) ٠‏ 


الا سخ دامات المعرة إلخ_ط 


عملية الرسم . مثل الطباعة تماما ( انظر الباب السابع ) , تجتذب المشاعد اليهاء 
ونظرا لان معظم الرسوم تتشابه , فلابد أن يكون تاترها مجرد خط فتط ۰ وبهذا 
Stl‏ وحده يستطيع GLA‏ أن يعبر عن الحم لجسم الانسان او مقاس القماش الذی 
یفطی ذلك الجسم أو التعبير عن الطبیعه أو أى شىء آخر ۰ ويشير القماش الننی الرقیق 
الذى رسمه آنجر فى أكمام عازف الكمان إلى الخامة السمینه كما يعبر Uai‏ الخط 
السميك قليلا فی علابس الراقص الأسمر الذی رسمه لوتريك . عن قوة العضلات 
اتی تشفيها الملابس . فی حي تعطینا تلك اطر که القوبه فى ذقن العرافه التی رسمها 
ميكل انجلو الاحساس بحيويه البشرة * ولعمل الظل فى الصورة . يشم المصور 
U gar‏ متقاربة هتوازية ( أنظر الوسه الوجود فى الجهة البسرى فی لوحة ميكل انجلو) 
أو تحمل هذه الحطوط Si‏ تلاصا كما نشاهد فى جسم العرافة , أو يجعل خطوط 
الظل أكثر كثافة من الخطوط الأخرى كما هو واضح فى صورة أوروزكو فى أرجل 
الرحل الطائر كما ری آیضا فى الرسم الذى سبق ذكره أنه من المکن اطصول على 
تائبر الظل باستخدام مادة الفحم ( أو القلم الرصاص أو الطباشضمبر ) وذلك بعد 

٠ بالاصابع‎ a تسبيحها‎ 


فمن طريق الرسم نستطيع أن نسبح بتلك الالحان التی تنيع من أعمال ميكل 
انجلو . ثم ننتقل الى ذلك النوع من رسوم آنجر التجريدية ۰ فاعمال ميكل انجلو 
لا doo‏ مجالا للخيال ۰ آما رسوم آنجر بخطوطها القليلة الموجودة فى المزء الاسفل 

من الصورة فتجعلنا نتخیل شكل الجسم LF ٠‏ لحد أن تار قوة الرسوم التخططية 
فى أعمال آنجر تنيع اصلا من تأكيد ذلك الخط الموضوع . فى حين نرى فى رسوم ميكل 
انجلو أن الخطوط تتجمم بعضها هم يعض لتكون مساحات من الظل تعطینا ذلك التائر 
بتوزيم الظلال والاضواء فى تکوین الشکل حيث تتجسم فيها الحيوية نتيجة للتباين 
الموجود بين الظل والنور ٠‏ 


۷۱ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


Shey‏ نوع آخر من الرسم Jei‏ تخطیطات 


مع التأثیر الظلی بالتلوین بلرن 


واحصد , كما شاهد فى صورة رمیرانت الملسماة رجل جالس g‏ درجه سسلم 
ر شكل ۷: ) ۰ وهنا نجد أن التكوين المرسوم بالط الحبر قد انعکس بطر بقه تأثرية 
غامضة وذلك باظهار المساحة الملونة كظلال القیت عن طريق اشکال لم تكن واضحة 

قط ۰ وآخبرا هناك نوع من الرسم لا يظهر فيه الخط مطلقا . على حيل تظھر الاشكال 
واضحه کنتیجه لاستخدام القلم الفحم فى عمل مساحات على الورقة کالصور ال فیفة 
eed ail‏ ان موش ار سا ا 


الرسم فى الا٭صسور 


ان القدرة على ابراز طابم الشدكل المطلوب بطريقة التحديد ليست مقصورة فقط 
على فنانى التاريخ الحديث ٠‏ فتحد فى العصر اخجری قتالين كانت لهم 
أحاسيس طبيمية متطورء ذات دفعة سحرية ممتازة فى أعمال الرسوم الخفيفة كالتى 
راها فى رسوم الحيوان الموجودة بجنوب فرنسا وشمال اسب‌نیا ( انظر حصان 
وحشي . شكل ۲۸ ) کیا كان للشعوب البدائية التى عاشت على مسستوی من 
الضارة فى المصر الحجرى والتى بوجد فی عصرنا الحالى مواهب ممائلة , مثل رجالالأدغال 
(Bushmen)‏ بأفريقيا ٠‏ آما فى العصر الحجرى الحديث فى أثناء الفترة الأولى من Jusi‏ 
الفلاحة وتطور اعمال الزخرفة والرسسوم التجریدبة , ققد كان do‏ 





E ets 
۷ ۳ سيد‎ + 


رپ 
ra,‏ 


شكل ( ۶۷ ) رمبرانت فان رين : 
رجل ple‏ عل درجه ملم ( عير ورسم 
ميلك ) ۰ متحف المتروبوليتان للفن شيريررك ٠‏ 





شكل ( 4۸ ) جررح سررات : في المسرح 
( فحصم ) ۰ مجبوعة خامهة بتريررك ز صورة 
فوتوغرافية صرحت بها سالات عرض AS‏ 
فوتوغرافيسة صرحت بها صالات عرض 
ليليان ab‏ ) » 


الرسوم : طرقها ومعانیها ۷۷ 


پستخدم فى النوع السمی بالطراز الهنسی راللا واقعی الذی استمر شائعا فى بلاد 
البحر التوسط حوالى الالف عام . مثلما كانت الخال فى الفن الصری القدیم . والفن 
العراقى القدیم ٠‏ 


رنعود مرة أخرى الى الفن الاغربقی , لنرى تلك الأعمال التي تحولت طبیعیا الى 
الطابع الشرقى واصطبغت بمثالية التعبير الاغریقی * وفى الآنية الاغريقية (شكل 24( 
ذات الرقبة الضيقة والایدی الصسغرة , التى كانت تستعمل فى حفظ الخمور 
أ وأنواع الزيوت برسومها الواضحة رالتی تمثل نوعا من الرياضة ( مو مزيج من الملاكمة 
والمصارعة ا حرة ) , نجد المهارة الاغر Li‏ الخطبة الرائعة فی القرن الخامس قبل الميلاد ٠‏ 
وقد احیطت الرسوم السوداء بیساحة من اللون الاحمر . وذلك للء فراغ الآنية بأسلوب 
زخرفی لكى تنحنی فى الاتجاه ١‏ حارجی مم شکل الآنية لتتجاوب هذه الرسوم مع تلك 
الانتفاخه الرقيقة للآنية ٭ pees‏ مان النوعان من الأوائى دات الرسوم السوداء 
وذات الرسوم ا مرا بالخطوط التى تدل عل الهارة ٭ والخطوط التی تمتاز برقة خاصه 
التی نراعا هنا على الا نه غمارة عن bous:‏ باللون الا pan‏ على فيا dm‏ سوداء , وهى 
gl‏ ان حشمقبه نفدت بط بقة اسرتشداه Sted‏ شعرات الفرشة وتمثل أحد الاسالیبپ 
التى تمتاز بالهارة والدقه فى الرس * 


LS الو سطی بمتاز بالدقه المتداهية‎ Jaraa سام نمی الى‎ H لوخ من‎ skis» 
به والقدرة کی‎ poet, طات الممز نطه و متهم عن بمتاز‎ seili مير واضح فى زخارف‎ 
استدعء الحالات الانفعالية كما فى المخطوطات الكارولتية والاثوية والرومانسكية‎ 
وم المخسرزة‎ J وتعتسر‎ ٠ (Carolingian, OUoenian and Romanesque) 
التشقتة نوعا من الرسوم التی تحمم بين استخدام الریشة والفرشة معا س حيث تری‎ 
, أثرها فى زخارف المخطوطات الکارو لمتبة - وهی ابراز روحی للعصر الدینی الزدهر‎ 
مثل الرسومات الاغر بقية العبرة عن اليدوء والثقة بالروح الذاتبه التمثله فى خطوطھا‎ 
٠ الصافية الدققة‎ 


ولقد كان لوحود الوری فى عصر النهضة الذى سل محل الورق الثمين الستخرح 
من جلد المحل کی العصور الوسعلی . اثره فى اتاحه ال صه للفنان سر دراسات 
عديدة بطريقته الخاصة البنية عل Sot‏ والدراسة كمأ هو واضح فی صورة العرافة 
اللسمة ( شکل 159 ) + وقد استخدمت الربشسة والفرشاہ لانیما کانا الاداتن المفضلتين. 
وكانت الرسوم تعمل عق ورقة مطلية باللون وعليها خطرط بالخبر مع وضع لسات من 
اللون الابیض لتعطى WU‏ الاضاءة القوية فی الصورة ٠‏ 


تطور الاسالیب والخامات الاخرى 
السن الفضية : كانت تعرف الطريقة التى تطورت فى عصر النهضة بطريقة الرسم 


دالسن الفضية , وقد استخدمت للحصول على WU‏ له رقة أو طابم خاص ۱۰ذ كان برسم 
بهذا الغلم ذى السن الفضية على فرح من الورق الغطی بطبقة من الزنك الابیض محدثة 


و ليف نتذوقها 





شكل ز 4550 »4 گلبوفادجس بنش : مكل ( ١د‏ ) imiu‏ الوعظ من ادعية ابو 
آنية بانائينايك زعام ٤۹۰‏ ي ۰ م ۰) متسل i‏ القدسة (رسم پالسن والفرشاة) مكتبة البلدية, 
الترو برلیتان للفن Soe‏ ۰ آسرلى » فرنسا ٭ 


خطا Lol)‏ واضحا دقیقا كما نراه فى بعض الرسومات مثل راس امرأة ( شكل ٥١‏ ) 
التى رسمها sor gd‏ دافینشی ۰ ويمتاز فن ليوتاردو بذلك النوع من الرسم الھادیء 
الغامض الموجود فى رآس السيدة ذات الشاعرية الرقيقة , حيث تبرز من تلك الورقة 
الزرقاء اللامعة وكأنها مضاءة باللون الابیض , وذلك نتيجة لاستخدام السن الفضية 
فاعطتنا SU‏ الاضاءة المخدوشة ٠‏ ۱ 


وقد كان بلوغ عصر النهضة الزدهر قمة الجد لتلك الفئرة الطويلة من التجارب 
ودراسة انشريح الانسان والنظور ا ححطی دافعاً على استخدام طريقة أكثر تحررا وقوة ٠.‏ 
وقد فقدت السن الغفسية Le st‏ آمام قوة Wi‏ الرسم بالطباشير الأحمر أو الاسود أو 
الرسم بالريشة ۰ ونتيجة لذلك قد انتقضل ذلك الاحساس بعملية الخلق التلقائی 
السريم من الفنان الى المشاهد أكثر من ذى قبل ۰ وسواء UST‏ ننظر ال رسوم ميكل 
أتحلو ذات العضلات القوية والاشکال المكدة المرسومة بالطباشير الاحمر على سطع 
اللوحة بقوة وعنف مباشر . أو الى تلك الاشكال ذات الانفصال الصریم اعسال 
تینتور بتو (Tintoretto)‏ المرسسوفة بنقفسى الطريقة تنجد آنفسنا وجها لوجه آمام 
الدوافم الاصلیه للفنان ٠‏ 


الرسوم : طرقها ومعانيها | ۷۹ 


تخل ر ۵۷ ) ass poi‏ > هشو به 
اد ) : راس ait‏ ( حف بالاسضي على ورت 


أزرل فايب )یپ ٭ تج ات و بو hed‏ ٹل + 





و us a; SUNS‏ عذج الاش تمخلمطات 
انمظام نجد أنها لانت تتمتم شمةه قير ساشرة ٠‏ 


أعيال ااتسو بر التی فاعم مها هؤلاء الغفتانون 


ll‏ سیر 


استخدم بعش فنانی عص النیفه المزدهر الطباشير فی الرسم : مثل ليو ناردو 
و کوريجيو ورفائیل بابطالیا , ودیورر وهولیاین LSU‏ ۰ كما اسستخنمه أ 


بعض الفنانین العاصرین فى بعض البلاد الاخری عثل روبنز وفان دايك ببلجيكا . نم 
واتو بفرنسا, وجینزبورو بر يطانيا ٠‏ ويمكننا تق مجموعات الطباشم امس تنه‌مله 
laie‏ نشوم تعمل دقار wh‏ دی التخطيطات ار سبو مه بالطلہاشم الحمر a is‏ ز و 
العرافة iati‏ لمیکل انجلو ( شكل ٥٤‏ ) وبين سيدة چالسة لواتو ر شکل 55 ) , 
والحيوية , فى Go‏ نحد أن دقه shit‏ الصغرة المساعدة المتقاطعة المنقوطة مر كدة 
ea a aiea Li: 9 LE, ۳۳ 1 Ta ag 1:‏ 
للظلال التى تحدد شكل الجسم . فتجعل التأثير الكل للرسم له رقة وعذوية ٠‏ وتلك 
القوة الناتحة عن tahi balali‏ واعفسلات والنعومة الناتحة عن دفء علمس 
اطباشر , وهو WU‏ مزدوج تتميز به Shel‏ ميكل انحلو كنا نری فی لوحنه خلق 
pre ) pat‏ ۵ ) ۰ 


اما فى صورة سممدخ «السة التى رسمها اعظم من استخدم الطباشير , فاننا نلاحظ 
YW‏ استخدام مجبوعه اآطباشر الأحمر والاسيضي والأسود محساسہته الدقیته 


A:‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


"F 
3 . ۲ 11 ور‎ 
ہد رت‎ ٣ EE 


+a‏ + یه 
H‏ 





شكل ( ۲ ) جان أنطوان واٹو : شسکل ( oF‏ ) ادجار ديجا ؛ صورة 
سیدۃ جالسة ۰ ز طباشير اسر daly‏ وأسود شخصية لابه ر بالقلم الرصامي ) متحف 
عل ورن 4 متصب المتروبوايتان gi‏ , اکترو بوليتان للفن , بٹیویورد ٠‏ 
بنیو يررك + 


استخدما فيه اعحاز , وقله رسمت بالمزء اطانبی ane! oe‏ الطباشير التاعم بدلا مين 
طرفه المدبب ۰ أما عذوبة الأداء فى أعمال واتو فهى تتجارب تماما وبصفة عامة 
مع نوع الطباشير المستخدم وجملته بنجح فى تنفیذ منوعات من الرسومات التى تمتاز 
بالرقة والالوان الذاية ٠‏ 


القلم الرصاص : استخنم القلم الرصاص فیا بعد عصر التهضة فى الرسم 
حیث كان شائم الاستممال بکثرة فى آوائل القرن السایم عشر حیئما استخدمه فنانو 
هولندا کاساس رسومهم بالالوان الائیه , كما استخدمه فنانو انجلترا أيضا فى 
صورهم الدققه ٠‏ وقد انتشر استخدام القلم الرصاص لفترة ab gb‏ قبل البدء بالتلوین 
بالالوان الائية . وقد أصبح اسستخدامه فى القرن التاسم عشر کوسیلة آساسية 
واضحة فی الرسم ٠‏ 


اولا ل GY‏ يعتبر وسيلة سهلة لوضع رسومات سريعة ذات تأثير تلقاثی للشكل 
العللوب دورن الا حهہ الى استعمال gl‏ وسلہ آخری 5 


نانيا ‏ وهی آکثر duet‏ , لان الغنانن قد عرفوا حقيقة ما يمتاز به القلم 
الرصاص من الدقة فى التعبر الذى لا يمكن الحصول عليه الا بطریقه الرسم بالسن 
ae ea‏ ۱ 


الرسسوم : طرقها ومعانیها ۸۱ 


والرسوم النصفية التی رسمھا الفنان أنجر فی شبابه بروما لها من الرقه 
وسرعة التعبير ما لصورة داس امراة التى رسمها ليوئاردو من النعومة ودقة الأداء ٠‏ 


ويعتبر الكروكى الذى رسمه آنجر گٹیکولو باجائیشی مثالا للرسم في صورته 
النهائية . وبين لنا مدى امكاليات استخدام القلم الرصاص التى نلمسها فى تلك 
الخطوط المختفية فى نهاية أسفل الصورة , ثم خطوط الأذرع القوية مع رقة القوس 
والقيثارة الثابتة , تم التفاصيل التی نظاهر فى زر سم آلر اس ° 


واذا کان رسم آنجر يثيت لنا الى حد ما الأساليب التي كانت متبعة فى pit‏ 
نجد ان دیجا لم کے تفس الاسلوب لی صورة شخصية نايك ( مان (OY‏ وم 
JW‏ أن جوهر الکرو کی الرسوم بالقلم الرصاص قد تجمعت فى تلك اطوط 
المتعددة فى الناحية الیسری للصورة حيث توضح U‏ المحاولات الأولية فى رسم الأرجل 
والقبعة وغيرها ٠‏ وتعتبر هذه الخطوط. تفسها هی اللاي الرمزى لنعومة السطع التی 
gais‏ بها هذا النوع من الرسم فى أحسين آسالیبه ٠‏ 


ومع أن القلم الرصاص. بعتبر ضمن الوسائل ols‏ المانی التاثيرية فى عمل 
الكروكى السريم أو الرسم الصغير بالئسية لرقة ملمسه فانه لا ميستعمل فى 
الرسومات الكبيرة التى لها نفس التأثير الواضح ٠‏ وفى كل ا الات سواء آکان الفٹان 
یمیل الى خلق آجواء أو تاترات رقيقة أو يميل الى عدم إستعمال النطوط الافه الناتحه 
عن استعمال الريشة والير فانه سيتحول الى استعيال القلم الباسستیل والغحم 
وسنعتبر الالوان الباستیل فی حديثنا عن التصوير كوسيلة من الوسائل التى تمتاز 
بالدقة والصموبة فى الوقت نفسيه ( أنظر الماب السادس ) ° 


الفحم : للفحم أهمية نافعه جدا فی ايجاد مساحات شاسعة من الظل والنور کا 
فى الجسم الطائر الذى رسمه أوروزكو ( شکل ٤٤‏ ) , ویشعر بعض النقاد بان استخدام 
الفحم يعتبر سهلا جدا الا أنه مادة خطرة لا يمكن الصول بواسطتها على hi‏ الا بعد 
مجهود شاق , على أن استخدام هذه الادة يعتبر هن الوسائل التى لها تائر عجیب ۰ 


ویمکن التمییز بین مجموعة الرسوم التى استخدم فيها الفحم عن طريق القارنة 
بين الصورة التى رسمپا آوروز کو دات الأبعاد الثلاثة المباشرة وبين العسورة التى 
تتسم بطابم الهدوء والخيال التى رسمها سورات * والطريقة التى add‏ سورات فی 
صورته فى المسرح ( شکل ٤۸‏ ) هی مزج الفحم مم خامة الورقة لتعطی تائرا روحيا 
ليس فيه تجسیم على سطح الورقة الصامتة ٠‏ 


اخبر واللون الخفف : يعتير اسلتخدام ا بر والبر مع اللون الخفف ضمن 
وسائل الرسم التی لها أهمية كبيرة ۰ فاغط. المرسوم بالريشة يعطيئا نتيجة دقيقة 
جدا سواء OUT‏ ذلك الط بمفرده آم مع لون آخر مخفف , وهو ما اتبعه بعض الفنانين 
فى رسوماتهم ۰ وقد استخدمت الريشة فى بداية القرون الوسطى فی الرسم كوسيلة 
للتميير مع خامات آخری . وقد أعطى فنائو القرن السابمع عشر آمثال رهبرانت 


AN‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


( انظر لوحة رجل جالس على درجة سلم شكل 27 ) وكلود لوران الرسم باطبر 
45 ووظمقة حك ندم وذلك باستخدام الرسم JL‏ بشة كأساس هم استعيال الألوان 
البئية المخففة أو ا بر الهندی ٠‏ 


والاختلاف الظاهر فى مثل هذه الاعمال الفنية واضح تماما كالذى نراه فى ذلك 
الخطا الرفيم الدقيق المرسوم بالحبر . ونوع الظل الناعم للمساحة الخلفية المخففة 
باللون ۰ وتتدرج من الظلال القوية الختلفه كما فى صورة رمبرانت . حيث يلقى 
الشكل ظلا ابتا قويا , وفى مثل رسوم كلود لوران المرسومة باللون المخفف التى 
اندمجت فیها افطوط مع اللون البنى لتؤكد الجزء الاسسامی فى الرسم ٠‏ ویعتبر 
رمبرانت ل أساساً ‏ من الرسامين البارعين * واستخدامه للريشة مع اللون المخفف 
یو كد لنا هذه الحقيقة , فقد استخدم هذه الخامة بدقة فى آسالیپ عديدة , منها ما هو 
كروكى لدراسة ملموسة , ومنها مايعتبر تصميما جريئا له آهمیته * ولم يكن هناك سوى 
بعض الخامات المحدودة التى تمطینا تلك القوة الكامنة الناتجة عن استعمال الريشة 
واللون الخفف فی قوة ورقة معا , ومع ذلك فهى تعطيئا الاحساس بالفضاء والغموض 
الناتج عن الظلال وعن طبيعة الجو الموجود فى الصورة ٠‏ 
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شكل ( of‏ ) لیرنیل فننجر ؛ گتسة شكل ( 2ه 4 فرانشیسکو سوبا : 
القديسة ماری ( بالرشة والبر ) > متحفب اشخاص يسكرون ( رسم بالنرشاة ( متسف 


کبرت فالنتیل بتيويورك سابقا .۰ . . المتروبوليتان للفن ينيو يررك ٠‏ 


الرسوم : طرقها ومعانيها ۸۳ 


و لو سحل اس عل در دات متعددة , US‏ ثری فى الر سوم التی استخدم شها 
الفنان تولوز لوتريك البر الصينى ( شكل ٤١‏ ) فى WE‏ لاکری أسود . وكذلك 
فى گئیسة القدسة ماری ( شكل ٥٤٤‏ ) التى رسمها فیلنحر ففی الصورة الأولى نحد 
أنفسئا ننتقل خلال محموعة من الدرحات ؛لظلیة الرمادية الناعمة ال JAD‏ سوداء 
قو ,4 دا ‘al,‏ کی الصورة الأخعرة فتظهر لنا و کان الفنان قد اختارها ليخلق الشكل 
و یسمل الفراغ تخلل فيه ٭ وتحتفظ الاشكال التى رسمها لوتريك بشاتها وشغلها 
للمساحة كلها , فى حين تبعث رسوم فيننجر على الملل , حيث تتلاشی امام آعیننا 
بمجرد النظر اليها ٠‏ 


اما الرسوم التى استخدمت فيها الفرشساة فتعتبر iplis‏ تماما لأعمال 
التصوير بالزدت , ونلاحظ ذلك فى الفن الشرقى الذی بيتميز به ٠‏ وقد استخدم فنائو 
الشرقی ابر والغرشاة J‏ فنانی pa‏ النيضه wr)‏ أورويا , وذلك للحصول 
على رسوم جمیلة تمتاز بالدقه والعداية ۰ وفی آثناء القرن السایم phe‏ بدأ بعض فنانی 
أوروبا أمثال رمیرانت باستعمال الفرشاة فى اعماله تانطلاقه جديدة واتیجاه ذى جرأة 
قوية وکانها مرسومة بالريشة . ومن أمثال موّلاء الفنانين كذلك . الفنان الاسبانی 
العظیم جويا فى صورته السماة أشخاص بسکرون ر شکل ۰۵ ) . حيث تعبر عن 
ctw‏ الظل والنود عن طاريق ضردات أو شبات الفرشا:ة . وئلاحظ أن تكوين 
اسم قد تأكد عن طريق ابرازه من أسفل أو باستدارة الکتف ۰ والواقم أن 
الفناتن لم بستخدم اللون و کاأنه لون واحد متعدد الدرحات. (monochromatic)‏ 
كاللون البنى الخفف أو عمل كروكى سربع يجعلنا تحدد شسخصیه ode‏ الصورة 
الر سو مه sls pal‏ عل انپا رسم * وفضلا عن ذلك فقد كانت تعض رسسوم حو يا 
عبارة عن کرو کیات تحضيرية لمجموعة من رسومه التی تمثل الهوی ot alts‏ الطبوعه 
بعلريقة الفر على النحاس ٠‏ 

فى هذه اللمحة الذصیرة وحدنا أن بعض الرسوم قد نغذ على أنه آعمال فنية كاملة 
ومعشها تشد علی أنه محر د کرو OLS‏ , ف Vga‏ استخدم فى sgn?‏ أعمال صورت 
فى SU‏ . وفى تلك الأنواع الأخرى من الشغولات کالاوانی والكتب أو الأسنلصة ٠‏ 
اما الفن التشکا النی سنتحدث عنه الآن ‏ كالعمارة والنست والتصو بر وأنواغ 
الطب'عة للتعددة والفنون الصتاعيه ‏ فسوف نجد أن الرسم عو الوسیله الوحيدة 
التتى بیکن التعبير بها . وكذلك الر سم التخطیطی Leys (visual plan)‏ ا کان 
هناك وحود اعظم الشغولات الفنيةهة ٠‏ 


2 
طسعة فش العسمارة 


بعتبر فن العمارة من الفنون التى لها اتساهات احتماعية واسس اقتصادیهھ ٠‏ 
ومهما يكن WE‏ جمال العمارة فينا والغرض الأساسى النفعى ؛ فقد أنشئت لتخسدم 
غرضا جوعریا , وسواء GUT‏ الغرض فرديا أم جماعيا فليس من الجائز مشاهدة بناء لم 
یود غرضا نفعيا اجتماعيا , حتى ولو الى حد ما ۰ ونجد من ناحية اخری آن لبعض 
الاشکال الفنیة فى التصویر والنحت وظيفة جوهریه تمثل الاحساس الجمال * ویتوقف 
استخدامها على ابقاظ الرغبة الحسية والعقلبة والعاطفیه النعكسة عل الفتان والشاهد 
على السواء ‏ وليس معنی ذلك أن فنى النحت والتصویر یعتبران أقل أهمية من فن 
العمارة , فھما فى الواقع هن عناعر الفن الخالصة ۰ ومعنى ذلك أن العمارة من الوحهة 
الاجتماعية لها أغراض نفعية تستخدم فی Whe‏ اليومية ٠‏ 


وقد كانت GLI‏ ال الاقامة والحياة قبل كل شىء السبب الرئسى فى اقامة 
الهف فى العصور القديمة ثم الكوخ والبيت فى عصر القصور ۰۰ وكذلك ادت ضرورة 
الحاجة الى حفظ الوتی الى عمل مقبرة بسيطة تحت الارض , ثم تشييد المقابر Je‏ 
مقابر السلمی والاهرام الشيدة قدیما , وهناك أنواع آخری هن النشات الشرورية 
تشمل أماكن الآلهة مثل العابد والكنائس ومنشاات للحکم مثل القصور ٠‏ 


ونستطيع القول ob‏ فن العمارة عبارة عن انشاءات صنعها الانسان من مواد 
صلبه رتبت لتشغل مكاناً معيناً للاغراض النفعية وصممت بأسلوب فنى جميل والقصد 
منها هو وجود منشات ملائمة متینة تنفق مع الاحساس الفنی * وفى هذه الاله 
يدخل عنصر الراحه والشعور بالقوة الى جانب العناصر الأخرى التى سبق شرحها ٠‏ 


قد تستطيع تقدیر صورة بمحرد الوقوف أمامها أو تقفدير قطمة من النحت 
بمشاهدتها من جهات عديدة بالشی حولها ۰۰ اما فى العمارة فلابد من رؤيتها من 
الداخل لنشعر بروعة اليناء , oy HLS‏ داخل الینی نجد انها تعطينا الاحساس باغر كه 
والشعور بما شفله البناء هن الفراغ والتى لا يمكن مقارنتها بالفنون الأخرى ٠‏ وقد 
Lane‏ العمارة روح العظمة بشموخ الفراغ الذى تشغله . وتلمس ذلك فى الكنائس 
القرطية ( شكل ۲۲ ) , أو الاحساس بالتوازن والقوة عن طريق توازتها الرأسى 
مع الافقی مشل مبانی عصرم النهضة والسانی الاغريقية ( شكلا ۲۰ و ۲۲ ۲ ) 
حيث تجول Upan‏ . ونتطلع برؤوسنا , ونمشی في كل مكان من العمارة لتستطلع البناه 


طسصه فن العمارة Ao‏ 


وتتفحصه * والعيارة ‏ من الناحية الاجتباعية . اما أن تگون تفعية واما Ji‏ 
استغلالا ۰ ومن الناحية المالية اما أن تكون ذات آهمية واما ليست لها kaei‏ قط ٠‏ 
فالقبرة مثلا تعتير أقل أهمية بالنسية للاستعمال الدائم عن SL‏ السكنية أو 
الحكومية , أما الباني الاخری المشابهه التى لها أغراضي نفعية معينة مثل المخازن أو 
الحظائر « الجراجات a‏ الموجودة بضواحی الدینه فتعتير اقل آعمیه من الناحية الماليه 
عن المكتبات والمتاحفب وغي‌ها ` 


ویمکننا التمییز بين النشات التى أقامها الانسان وبين تلك التى أوجدتهسا 
الطبيعة من هأوى الانسان وا حیوان مثل الكهوف وعشن الطيور . أو مجموعه من 
الاشجار ۰ ولا تعتبر هذه الاشجار أعمالا فنیه نظرا OY‏ الانسان لم يسهم فى تخطیطها , 
الا انها كانت نتیجه للمصادفة الطبيعية أو لتصرفات الحيوانات الدافعة , كما نجد فى 
بعفى المناطق أن الطبيعة تشمل أبلية طبيعية أو غرها من الخامات والأساليب الطبيعية 
الستغلة فی البناء السهل . فنی المناطق الخارة حيث لا توجد صمویه فى بناء الاکواخ , 
يستطيع الرجل البدائی أن يجمع غصون الأشجار وجذوع النباتات وغيرها بصفة 
مؤقنة ۰ وعندما تزداد حياة الانسان الدتية تنجد أنه يقوم ببناء منضات پمکن تدميرها 
واعادة بنائها من جديد , فيستخدم فيها « قوالب » الطوب الصنوعة من طمى الانهار 
والمحففة تحت أشعة الشمس أو واسطه الخريق كما dey‏ فی سض المناطق المعتدلة 
المناحج خامات تستخدم بأساليب معقدة جدا مثل اخشسب والمجارة والطين ۰ آما فى 
المناطق القطبية فيستخدم الرحل البدائى كتلا من الجليد فی البناء كما پفعل الاسکیموٴ 


و بازد باد الدنسه ازدادت معها دساٹل إ(ستخداعم إلخامات gh!‏ حودة همع | تتشساف 
خامات آخری جديدة لها مميزات افضل ۰ وقد استخدمت الحجارة الضخمة فی اوح 
اطضارة الصر به القديمة فى بناء pli‏ والعاید والأعرام ٠‏ و کذلك قام الاشوربون 
والبابلبون Jie‏ اسطع الحارة وعمل بلاط مصقول استخدم فى تغطية حوائظط 
العابد والتصور من ا حارج ٠‏ كما استخدم الاغریق الرغام حیث کانوا بقعلعونه من 
الحاجر للاغراض الانشائبه و کانوا بصنعون منه آشکالا دقيقة تس تخدم کوحدات 
زخرفية منسقة على مساحة من الالوان البديعة ( أنظر شك ۱۲ و )۱٦١‏ واستخدم 
الروسان فى بادیء الامر « قوالب » الطوب فى البناء , ثم قاموا بعد ذلك بتغطية 
البانی بطبقة رقيقة من الرخام واستخدمو! الخرسانة المسلحة أيضاً هم تخطیتها بطبقة 
من ا حاعات الختلفة ٠‏ 


وقامت بعد ذلك محاولات مشابهة فى الحضارات المتعاقبه لتظهر العمارة بطایم 
خاص , وذلك ردقه احتیار واستخدام الخامات التى كانت محدودة مثل الشسب والحارة 
وقوالب الطوب وغيرها * ونظرا لتقدم دراسة الاصول الصناعية ( التكنولوجيا ) فى القرن 
العشر بن , نجد أن الھندس العماری الحديث بقوم بدراسة العادن المختلفة مثل الصلب 
والحديد المطاوع والنحاس الاحمر والسبائك التمددة , كما یلم الاما GU‏ بانواع الحجارة 
مشل للالباستر والقسوالب الزحاحية والصوف الزجاسى (fiberglass)‏ 
راناسب الاضاءة م النون ٭ والكرسياتة dowd‏ و pon‏ الخاميات Syl‏ التی لم 
تستخدم فى البناء من قبل ( انظر عتزل سافوی شكل ۲۱ ) ومنزل توجتدعات 


AYN‏ الغنون التشكيلية و کیفب نتذوقيا 


( شكل 54 ) ومبنى آر ۰ سی ۰ ای ( شكل 08 ) ومينى سیجرام ( شكل 78 CL‏ 
زمر J‏ بحوث جنرال موتورز ببلدة دیترویت ودار الأوبرا الخاصة بمعهد ماساشوستس 
للنکنو لوجیا ٠‏ 


ا _ اڈ kali‏ 5 


البانی السكنية : وتنقسم الى توعين هامين , المنازل الخاصة والبانی السكنية 
الجماعية ۰ ومن مبانی العصر الحديث Ja‏ منزل سافوی ومنزل توجندمات ومنزل 
جونسون بکالیفورنیا ر شکل 1ه ) التی تعتبر امثله من الساکن الخاصة , كما بعتبر 
مشروع مساکن جراتیوت أورليائز للنسیج فى ديترويت (شکل (OV‏ من البانی السكنية 
dat ot}‏ = 


وهن آنواع البانی الخاصة زات التكاليف البامظه مثل منزل سافوی ومنسزل 
توجندعات . ومن القصور الصغيرة مثل قصر فارنيزى والقصور الضخمه الفنية مثل 
متحف اللوفر وقصر فرساي ( آنظر شكل ۱۰۵ , ١١١‏ ) ۰ 


البانی ا نائزیة والعصب التذكارية : دتشتمل على البانی الجنائزية والئنصب 
التذكارية کالاهرام عند Gy pall‏ القدماء , ومقبرة جرانت بمدینه نيويورك . وتستال 
لینکولن بواشنطون م ۰ ك , ومعید البانثیون بباریس * وقد آنششت مقبرة جرانت 
لتکون مقبرة وتمثالا معا ۰ آما تمثال لینکولن فانه يعتبر تمثالا تذكاريا فقط ۰ ولهذین 


. یپ ا‎ ٠: 
ae ie arr 






۱ شكل ( ۵٩‏ ) هارويل ف ٠‏ هاريس : 


:8 انجلیس , کالیفورئیا ٠‏ 


طبيعة فن العب‌ارة AY‏ 


النوعين التشایهین هن البانی فائدة استماعیه حیث تمثل عظبه الامه وتمحد Shey‏ 
الدولة العظام , ويوجد على واجهة البانشیون لوحة للشرف مجفورة بکلمات التمجید 
لردال الدوله العظام + ۱ ۱ 


وتتميز بعض النصب التذكارية بالزخارف المتدلية أو بالطوابق الحددة با حلوط 
وخصوصا اذا كانت هذه النصسپ تحوى أو تشفل فراغا من أى نوع مثل قوس النصر 
الذى يرمز الى ممزيمة الرومان وقوس ئیتوس ( شكل ١14‏ ) وتحتوی هذه النصب 
على فراغ له غرض تذكارى ونفعی ٠‏ كما بوجد نوع آخر من النصب التذكارية مثل 
المسلة أو العمود التذکاری التي تمثل ذكرى اعمال أحد الشخصيات العظيية ٠‏ 
مثل عمود فیندوم لنابلیون بباریس أو عمود تراجان بروما . وقد صمم هذا النصب 
yo}‏ لیدفن فى قاعد زه ols‏ تراحان ۰ i‏ 


المبانى الديثية : تعتبر العابد الدينية من‌الفنون المعمارية التی لها آهمية كبرى ٠‏ 
وقد بدأ الاهتمام بهنه العابد منذ أن عرف الانسان البدائی دالانسان المعاصر الديانة ٠‏ 
ومن أمثله العاید التی ہنیت فى آوروبا معابد الديائة المسيحية Dat‏ ( شکل CWA‏ 
والعابد البیز نطیه ر( شكل CVA‏ والمعابد الرومانیسکیه ( شكل ۱۹۰ ) والمعابد القوطية 
( شكل ٢٢‏ ) والباروك ر شكل 5١5‏ ) وبعض الکدائس المسيحية الاخری ومن ضمتها 


شسگل ۱ ۷ ) جروبن و باماسائي 
و ستوموروب : مشروع اسکان من مشروع 
تسیر جرالیوت ‏ اورلیائز ٠‏ ديترويت 
ميتشجان ۰ ( تصویر لیٹس آرت ء ديترويت ٠)‏ 





AA‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الكنائس العاصرة التى نیت فى العصر ا حدیث + كما توجد المعابد الشرقية كسعيد 
هوريوجي فى بلدة نارا باليابان ( شكل ۲۳ ) والعابد الوثنية مثل معبد البارئینون 
( شكل 1۲ ) كما توجد Lai‏ العابد الیهردیه . ومعايد البوذيين . وجواهع المسلمين , 
ومر S‏ البیوت الاقريقية للعبادة , ومعايد سکان الحیط , ومعايد سسکان السك 
الستعمرة قدیما وسكان الايا وانخا وبلاد وسط جنوب آمریکا ٠‏ 


ple‏ الحكومة والمنشاات التجارية : وتشمل الیانی الحكومية أنواعا متمددة منها 
البانی القدیمه والیانی العاصرة , وفی العهد الاغریقی القدیم كان یشید مبنی الالیة 
رمجلس البلدية فى میدان وسط الدينة ۰ وفى روما شیدت البازيلكا والنصب SATIS‏ 
ار الاعمدة والمحاكم , وبانتماش taai‏ فی Obl‏ عصر النهضة أصبحت « صالات 
البورصة » تأخذ مکانة هامة لاجتماعات Jes‏ الاعمال ۰ وفی الوقت نفسه آصبح 
pail!‏ يستخدم کمکان بارز للسکن والاقامه ويتميز بطابم حاص * ویعتبر قصر فرسای 
الذی سبق ذکره هو القر الرسمی للحكومة الفرنسية كما كان یستخدم Linh‏ كمقر 
للملك لويس الرابع عشر ٠‏ 


وبتطور الجتمع الدييقراطي الحديث اتخذت المبانى الحكوهمية طابعا جدیدا مثل 
مينى البرلان والمحا تم والوزارات والوحدات الجمعه والسجون والمستشفيات gany‏ 
للنشات الأخرى الحکوميے . أو شبه الحكومية وكذلك الدارس والمسارم والمتاحف حيث 
فتحت الآن للجیهور ٭ تما لعبت عمارة الناحف والمسارح دررا هاما فی هذا التغيير 
ونتمثل هذه الاتجاعات الجديدة فى دار الأويرا الغرنسية الكوميدية باريس ۰ والتحف 
اليريطانى بلندن ومتحف الفن الحديث و « صالة » کارنیجی بيويورك . وقاعة سان 
جواج بليفربول ٠‏ وتعتبر هذه المنشساات فى الوقت اطاضی منشاات عامه لغرضی خدمة 
الشعب وكانت من قبل وفى ظل اظلحکومات السابقة محدودة الفائدة پالنسبه للجمهور ٠‏ 


وقد آنشئت فى المصور الغديية مبان للخدعات العامة أبضا . رتعطينا حياة 
الاغريق والرومان صورة لانتشار هذا النوغ من البانی متل ملاعب الاغريق . وكذا 
السارح « وصالات ٠‏ الوسیقی , والکانب العامة , كما استخدم الرومان السارح 
lad‏ به والملاعب واخيامات العامة والمسارم العادية . والبازيلتا ٠‏ وقد انتقل الينا هذا 
النوغ من النشات العامة فى عصرنا هذا بصورة ما بعد اضافة بعض التحسينات 
والتطورات المعمارنة Atel‏ الها ` 


وقد ساعد العصر الحديث على وجود مجموعه من الرافق العامة دهی فى الواقم 
منشاات تحار do‏ لعست دورا خاسا بالنسہة لعال نا التجاری > ومن بن هذه النشىات 
زمبنی الاتصال التلیفونی Gasa‏ ومراكز الراديو والتليفزيون (کمبنی آر +سی ۰ ای 
شكل OA‏ ومینی دار الاذاعة بلندن ) و کذا میتی الاتصالات التليقونية الحلیه وا لُارجية * 
رتعتبر مراکز الشورن العامة . و کلها من البانی الضخمة الحديثة للشئون التجار بة 
التی لها طابع خاس ٠‏ ومن الانواع الاخری المتكاملة الناتحه عن تطود وسائل النقل 
اخدیشه ھی محطات السسخه bath‏ . ومحطات الترو (subway)‏ والطارات والموالى 
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4 الفنون التشكيلية و کیب نتذوقها 


الاحتياجات الحديدة فى العصور الحديثة : فى الواقع أن وظيفة العمارة فى الجتمم 
الحديث لم تكن بسيطة تبعث على الارتیاح كما كانت فى الاضی * ومنذ فترة طويلة - 
ای فى لهاية القسرن الناسم عشر وبداية القرن العشرین - استكمل تخطيط البانی 
الحكومية وشبه اطذومیه حيث اتبعت فيها عناصر التصميم القدییه مشسل تمثال 
لینکو ان , وبعض Gelli‏ الختلفه واقتست خطوطها الخارحية وزخارفها من هبانى 
عصر النهضية ومیانی الترون الوسطی ۔ هن عهود آخری * وقد كان الاقتباس ممكنا 
خصوصا وان الغرض الاستعمالى لهذه المبانى لم بختلف كثيرا عن تلك البانی التى تست 
نی العصور القدبمة + وقد ظهر طاہم الاقتماسىي هن ده المساني القديمة على بس 
Sie Ll‏ عثل متحف اللوفر الذى گان قصرا ملعیا من قبل أو الافتماس من البانی 
الرسمیه التى شیدت فى القرن الناسم عشر ۰ آما التمائیل التذکارية فهی کالنشات 
الاخری البائله اتخذت طابع العظمة الموجودة فى العمارة القدیمه حيث حملت لواء ا اضی 
وتقدیره Gall‏ لا يمكن تاکیدہ الا بالأسالبب العظیمه القديية ٠‏ 


ومع بدایه القرن العشرين , ازداد الاقبال على انشاء آنواع حديدة من البانی 
لنتفق والاحتياجات الاجتماعية والاقتصادية التى أصبحت ipi‏ ضروريا وہالرغم من 
اتباع الاساليب القديمة فى البناء . فقد عملت بعض التغیبرات تبعا للغرض الاستعمالل 
للبناء والعنی التعييري لهدا الاستعمال ( انظر مبنی وولورت شكل 5ه الذى rsd‏ 
عام ١51‏ حيث ثائر بممارة القرون الوسطى ) ۰ ونظرا لعدم توافر الاحتیاجات المديدة 
هی التخطيط القديم نجد أن العمارة قد اتجھت الى ايجاد أشكال مبسطه جديدة ٠‏ 
ولنسال مثلا كيف کان الانسان يقيم المصتم أو المسكن ليستوعب ذلك العند المتزايد 
من العمال الوافدين من البلاد الأخرى الذين پشکلون مدنا ضخية فى عصرنا TE‏ هل كان 
نی الامكان حل هذه الشکلات باتباع نفس اسلوب البانی الحكومية القديمة والمبانى 
السكنية التي كانت موحودة فى القرن الثامن عشر ؟ فالواضح تماما أنه لم يكين من 
الستطاع حل هذه الشکلات منذ البدايه الا عن طريق الهندسن الدین ساعدوا على 
ازاله العقبات الجديدة بدلا من المعماريين الذين درسوا النظم الا کاديمية ٠‏ 


وبمرور الزمن عدلت هذه الاساليب العملية عن طريق التضيميم ونمت فترة 
الانتقال ونهضت التعاليم الجمالية الحديثة في الفن المعمارى كما حدث فى فنى التصوير 
والنحت ۰ وقد كان قانرن « الشکل ینیم الوظيفة »> هو الهدف الذى أتبعه مهندس 
العمارة ہامریکا حيث ابتكر هذا القانون المهندس المصمارى لويس سولیفان 
( آستاذ الهندس المعمارى العظيم فرانك لويد رایت ) فی أوائل القرن العشرين ٠‏ وأخيرا 
بعد ole‏ ا خحرب العالمية الأرلى ظهرت عقائد عدة حديدة وانتشرت . کالتی عبر عنها 
الهندس العماری السویسری لکربرزییه . وهو أن المبنى ينبغى آن يكون « جهازا 
للاقامة والسكن ء ٠‏ 


وهناك قاعدتان مامتان تتضمنهما العمارة الحديثة : ارلا شیفی آن تظهر العمارة 
بالصورة الثى صممت من أجلها ٠‏ تانيا : يحب أن تستخدم اشامات طلقا لخواصها 
ولیست طبقا لخامات آخری ۰ وقد المكست القاعدة الاو Sone‏ نظهر فيها محطہ 
السكة Sabi‏ وکانها كنيسة كما يظهر مینی المحكمة Gy‏ احدى قلاع القرون 
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الوسطى ۰ ويمثل البنك الحديث أحد العابد الاغريقية ٠‏ ومن الو اضح تماما أن اطبانی 
لم تتناسپ والغرضي الذى كان منروضا أن تبنى من أجله ٠‏ 


جاع ۳۲ 7 ۳ 


پباریس ( شکل ۷۰ ) . فنحه أن الاعمدۃ الصنوعه من الزهر واقواس العقد از بنة 
بر خارف عصر النهضه عبارة عن تقلید لذلك النظام الداخلى القديم بعقوده الحجرية , 
وهذا يفسر عدم استغلال ا حاماتِ استفلالا سلیما ۰ ومن هله الامثلة نحد أن المعماريين 
قد اتبعوا بحذر وعناية نفس الاسالیب التی كانت متبعة فى الطرز القديمة عند بناه 
محطات السكه الحديد والبنوك والحائم بدلا من المحاولة فى تطوير الطرز العبرة عن 
الاحتياجات الجديدة ۰ ففى الکتبة استخدم المعمارى المسبوكات الدیدیة ذات الخواص 
المعينة التي صنعت خصيصا له ۰ وبدلا من تهذيب هذه الخامات استخدم الحديد لیحل 
محل الححارة + 


أما القاعدة إلثانية فنراها تنمكس أيشا فى النظام الدآخلی لکتبة القديسة جينيقييف 


تتدرج أنواع انامات المعمارية هن التوع البدائى جدا الى لوع من اشامات 
العند = و اليد ay‏ * وضمن محمو CATIA ic‏ مداه التلج Allis Alih s‏ وريما الأقمشة , 
اما الخامات الارقی قليلا فهى الطوب والمونة , مستخدمي معا آو منفصلن ٠‏ ومن 


الفنون التشكيلية و کف نتذوقها 

اشامات البمسيعلة الشائعة الاستعمال ا حشب وخصوصا فى البلاد الاس‌ند بنافية 
وروسپا والحلارا وقد eed‏ مند فترة عن الحشب الذى كان سب لخدم فی عدایه 
الحضارة بخامات غلية آکثر دقه من حيث الأداء مثل الر ple‏ الذي شاهد فی مساید 
الاغر بق القدیمه ٠‏ 

وللحجارة باأشتالها المتعددة تاریخ طويل . اما الخرسانة ولو ان الرومان قد 
استخدعوها فی بادىء الأمر , الا أنها اختفت لمدة طويلة ثم أعيد استخدامها خلال القرن 
الناسم عشر ع ىيشكل خرسانه مسلحة ٠‏ وقد استخدمت العادن فی‌العمارة فى منتصف 
القرن التاسم عشر متدرجا من الحديد الزهر الى الحديد المطارع والصلب وتدرج من 
استخدامه فى آغراض بسديطة الى استخدامه على نطاق واسم آسامی حبث ستخدم 
حاليا مع اطرسانه كدعامة AL‏ للعظم الیانی الضخمة ۰ 

والزجاج ( النوع الشقاف ونصف الشفاف ) والاناسپ الزجاجیسه , 
والقالب الزجاجى , والزجاج ذا البريق ٠‏ والزجاج المشكل بالحرارة , وقالب الزجاج 
الملون , والزجاج المغطى بعلبقة من الالمونيوم , و کذا البلاستيك الزجاجي ر کالستخدم 
فى الواجز ) تعتبر ضبن ثروة الخامات المديثة التى استخدمها المعماريون 
المماصرون فی الاغراضی الرزخرفبه ALY‏ وقد كانت بعفى هذه اشسامات 
التى استخدمت سدشثا شائعة الاستعمال قديماً مثل اطرسانه والكخشب والزجاج وقالب 
الطوب والحجارة ٠‏ ومع ذلك فقد أضيف الى الخامات المستعملة قديما معنى جديد 
باستخدامها مشتركه مع اشامات الاخری الجديدة التى Le TS‏ , متسل استخدام 
البرولز , والزجاج . والخرسانة فى منزل سافوی ر( شكل ۱۷۸) ۰ 

وقد طرأ فى الوشت نفسه اختلاف جدید عجیب عل الخامات القديمة ذات الوان 
وملمس وتراکیبلم نرعا من قبل ؛ فالزجاج مثلا باستخدامه القديم والسماح JIA‏ 
الضوء من خلاله يمكن OT)‏ تصنيعه لیمنم مرور الاشماعات الضوئیه والحرارة ' گیا 


( 55 ) غرالك wy‏ رایت : عرفة 
استفال فی ھرگز البحوث والادارة لشركة 
جرنسون واکس ۰ راسین ۰ ویسگونتتی" ۰ 
الصورة بتصریم من عن + س + جونسون 
٠ al yy‏ 





طبيعة فن العمارة ۹۳ 


شکل رز ۲ ) لبوذج لبد البارئینون e‏ 
بعد ترمیمه ۰ منظر داخی ۰ متحف افترو بولیتان 
لفن » نیویورك ٠‏ 





أن الخرسانة السلحة قد استخدمت على نطاق واسم GLSL‏ اطدید والصلب لتسلیح 
داخلى وخارجی ۰ واستبدلت أيضا قوالب الطسوب بقوالب من الزجاج والأنابيب 
الز جاجیة . وتقوم ایضا بمهمة السماح للضوء بالرور من خلالها ۰ و تما هی |۔فال فى 
مركز البحوث والسؤون العامة افاص بشركة جونسون واکس ( شکل ۱ ) نجد 
أن الجارة لم تستخدم فيه لاهمیتها القديبة فى البناء فحسپ . بل استخدمت 
Lal‏ كزخرفة داخلية . او فى أغمال آخری ٠‏ 


وقد تحرر العماری اطدیت بوجه عام من القیود القديمة , ولم يعد يخضم للنظم 
الأكاديية أو با فى الکتب من نصوص تشتمل عل استعمالات محدودة للخامه كما 
كانيج الال مع المسمار سی السالفين ‘ 


وسائل استخدام CUI‏ القديمة والحديثة : تسم الجامات المستخدمة فى 
الممارة بامكانياتها المحدودة وأغراضها الستعملة الى نوعیل : منها الوسائل القديمة 
والوسائل الحديثة ۰ وقد كانت وسائل استخدام هذه ا لحامات dale iim‏ محدودة 
جذا بالنسبة لوجود نوع معين من اشامات التى تقيد العماری من اتمام ما یراہ صالاً, 
من الخامات المستخدمة فى تدعيم المناء ومقاومته لنحرائق وارتفاع السقف والطريقة 
التي تبعت فى اقامة الاسقف فى الفراغ الهائل الداخل ععبد البارثيئون الرسمى 
( شكل ۱۲ ) تعتمد اساسا على تكوين شرائح الرخام المثبتة فى وضع أفقى ومتقاطعة 
مع اطوائط العمودية الطويلة جدا ۰ ويحتوى الرخام مثل أنواع الحجارة الأخرى , 


“Le 
| a 





5 الفئون التشكيلية وکیف نتذوقها 


على بلورات كما آنه ثقيل الوزن * وعند استخدامه فى ذلك الوضم الأفقى لثل هذا 
السقف بض قد یتسبب کسره عند نقطة معيئة نتيحة لثقل وزنه , ولهذا السبب 
نجد أن ردهات معبد البارئینون ضيقة نسبیا * 

ومن dol‏ آخری فان للمداد امشبی صلابة عرد Gaps‏ . وهو لذلك يعالج 
هذا النقص الا أن للخشب أطوالا محدودة , وما هو أعم من ذلك قابليته للحريق ٠‏ 
وقد تست من استعمال الشب والطوب ھی الباتی السكنية البِسیطة آنها خامات 
عبلیه رخيصة التکالیف على مر السنين ٠‏ ۱ 

ونظرا لقله وجود الخشب فى عض البلاد . خصوصا فى الشرق الأوسط , گان 
العلوب هو gati‏ المفضلة فى أعبال المناء لفترة طوبله ۰ وتعتبر أنواع الطوب الختلفة 
سواء COUT‏ مجففة فی الشمس آم تم حريقها فى الافران , سهلة ورخيصة بالنسبة 
لاقامه الوائط فى البناء وذلك بوضم صفوف منتظمة منه بعضها Jy‏ بعض ٠‏ 
وطبيعة هذه ا حامة بقواليها الصغيرة تجعل من المکن اقامة سقف آفقی كما بحدت 
بشرائم الرخام أو العروق الخشبية ۰ ولهذا السبب استخدم سکان الشرق الاوسط 
العقد وهو عدارة عن هحبوعة من الاقواس تثبت معا عل غطاء واق ( أنظلر شكل 
fos ۰‏ شكل قباب نصف كروية ( انظر جامع UF‏ صوفيا شكل ٠ CW‏ 

و تعتبر المجارة أقوى من الطوب اذ تعيش لفترة اطول كما تساعد على اقامه الأبئية 
الاثرية الهامة التى تعيش دهورا كمعبد البارثیتون ( أنظر الى منظر آلعبد الخارجى 
شكل ۱۷۲ ) وكنائس آلقرون الوسطى ر( شكل ۲۲ ) ثم قصور pot‏ النهضة وفترة 
ما بعد عصر النهضة ( أنظر شكل ١١5‏ ) وبالنسبة لهذه الأنواع من العمارة التی 
توجد بها استف عريضة يستخدم فيها نظام العقد ما لم يرغب العماری فى استعمال 
دعامات أو أعمدة وسط مساحة الارضية رفم نها الستفي ۰ 


F ۲ = 5 a + b‏ رسد + ليل 
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شکل ( ۷۲ أ ) معيد البارثيتون +* منظر من الشبال القربی + ٠ ST‏ 


طسعة cf‏ العيارة ۹ 


والصلب من الخامات التی ظهرت فى age‏ الثورة المعمارية الحديثة حيث بستعمل 
بكثرة فى جميم أنواع آلبانی وبه يستطيع المعمارى التغلب على مشکلات امكانيات 
الثقل والفراغ ( كوة النقل ) للخامات القدیمه * وعن طر بق قوه الشضد وبرشمة كمرة 
من الصلب باخری بستطیم اقامة سقف أكثر اتساعا مع ضمان عامل الامان لهذا السقف 
درن أى صعوبة ۰ وعلاوة على ذلك فهو بستطیم اقامة مبان مرتفعة جدا لم تكن تنفذ 
من قبل ( أنظر هبنى آر ۰ سی * ای شكل ۵۸ ) وفى الكنيسة الرومانسيكية مثلا ( أنظر 
شكل ۱۰ ) نجد أن ارتفاع المبتى قد دعم باقامة حوائط خارجية سميكة الا أن 
امكانيات هذا السمك المحدودة لم تجعله مضمونا فى البناء ٠‏ 


وقد ازدادت هنه الامكانيات فى الکنائس القوطية ( شكل ؟؟ ) عن طربق نظام 
دل على المهارة وهو اندفاغ وتضاد عراکز الثقل , وبذلك گان من السهل زيادة عرض 
وارتفاع المانی ۰ وهم ذلك فقد كانت هناك نقطه هامة وهی أن هذا النظام لم يكن 
مأمونا فى رفع منسوب البانی . والسبب أولا هو أن الأساس لم يكن متینا للغاية , 
' وثانیا . أن العقود أصبحت ثقيئة جدا لدرجة أن وزنها كان كفيلا بتصدع البانی 
بالرغم من النظام الدقيق الذى انبم فى البناء ٠‏ وباستخدام الصلب أمكن انشاء آنواع 
جديدة من العمارة وعن طريق ربط الاسیاخ الحديدية بعضها ببعض فى أوضاع رأسية 
رأفقية بأسلوب قوى ومرن يمكن تدعيم ثقل الأرضية والسقف , بينما تقل أعمية 
اقامه الحوائط بالنسكهة للفر١غ‏ الداخلی و بسح بيك الحوائط واحدا في كل الاتحاهات . 
و گاڑھما سهل البناء رخص التکالیف ٭ 


وفى الوقت الذى ae‏ فيه الھیکل الحدیدی اساسا ضروریا بالنسہه لناطحات 
السحاب التى تستخدم كمكاتب وشقق سكنية gh‏ «لوكاندات» , تنجد أن الخرسانة السلحة 
اش تناسبا في اقامة النشات الصناعيه مثل دعائم الحسون « الكبارى » ومحطات 
التوی الكهربية . ونلصانم والخزانات ۰۰ وللخرسانة المسلحة صفتان هما تحمل 
الضغط المزدوج ر مقاومة التصدع ) وقوة الشد ٠‏ ویمکن صب SES‏ بالشكل 
المعللوب وعند حفافها تنجد آنها تتحمل أعلى ية من الشغط . ویساعد وجود الاسیاخ 
ال حدیدیه المستعملة فى تسليح ا ُحرسانة على تحمل الصلمات والتصدعات الأفقية 
. والعمودية + وبالنسية لانشاء ا سور د الکباری » يحمل الثقل الأاكبر فى المنشيااتك 
الخديدية مجزأ على كعوب من الخرسانة ۰ وهذا التسليح gaabi‏ ساعد على اممتزاز 
ptt‏ ه الکو بری , دون أى لخطورة آنناء هبوب الرياح * اما فى ناطحات السحاب 
مثل مبنى آر ٠‏ می ۰ ای ( شكل ۵۸ ) فيجب أن تتحمل الاساسات ال رسائیة للمبنى 
| تقل ضغط البناء كله , و کذئك التصدع النائح عن الاعتزازات الحانبية التی تسببھا 


8 5 
a 0‏ مم الى تغعےے_ےله٭ * 
”سے دم ‘nee‏ ہے 


وفضلا عن وجود الهیکل الحديدى والاساس اخرسانی نج أله یوجد عنصر 
آ<ر قد ساعد على انشىاء متل عده التاعلحات اض Qo‏ فى pas‏ نا الال زهو استخدام 
الصعد ذى السرعة اطبارة نتيحة الاختراع وتطور وسائل الکهر باه . ولولاه لا آمکن 
استخدام عدة طوایق فی البنی . لاصبحت عديمة النفم ۰ وفی الغترة التی آنششت 
Qo‏ البانی الصغيرة المكونة من عشرة طوابق أو أكثر قلیلا كان فى الامکان استخدام 


شكل CAN)‏ تابلرو ستوحونسکی : لوکادہ 
هینتون - ستاتلر + دالاس ؛ تکاس + النست 
عسل جوزيه دی ریفبرا : تگوین ر ۱۹۵۵۶ ) ۰ 





الملصعد الهیدرولیگی حبث كان شكله قر مقبول معللقا , الا أن وحوده گان پعتبر تقدما 
عظما گی ذلك الوققت + 


وقد كان عامل السرعة والأمان من العوامل الهامة لنقل السكان من طابق الى 
آخر فى العمارات الضخمة مثل ناطحات السحاب التي الشلت لاول مرة شیکاجو 
و تبوبورد . وقد توافرت هذه العوامل فى المصاعد الجديدة ذات السرعة الاتوماتيكية 
العظيمة ٠‏ 

ومن المخترعات التى نحدها فى الانشاءات الحديثة m=‏ وخصوصا ناطحات السحاب 
والمبانى الأخرى الوجودة فى کل مكان ‏ هو الزجاج . حيث ازداد استخدامه في معظم 
الواجهات مع اشامات الأخرى بدلا من الحوائط السبيكة ٠‏ وقد بدا ذلك واضحا فی 
مبنی آر * سی ٠‏ ای ومبنى هيئة توفير رؤوس الأموال بفیلادلفیا ۰ كما نجد ذلك التائبر 
واضحا أيضا فى البانی الصغيرة مثل منز سافوى ( شكل ۲۷۱ ) وواسهة حديقة منزل 
توجندهات ر( شكل 315 . ۷۶ 1 ) LF.‏ استخدم الزساح حديثا على نطاق واسم فی 
ناطحات السحاب والبانی السكنية مثل مبنی لوكاندة هیلتون - ستاتلر ( بدالاس 
٥۵ء‏ شكل ۱۳ ) ومبنی سكرتيرية الأمم المتحدة بليويورك ( شكل ۱۵ ) حیث 
نحد أن الزجاج الأخضر القاوم للحرارة هو الطابم المتغلب الذى يمكن ملاحظته 
فى النظر اطارجی لبنی السكرتيرية الرششسيق والذی ساعد على الد من تاثر افطرط 
الرأسية والافقية للمينى ۰ 


ومن العوامل الهامه الآخرى التى تساعد على انشاه البانی الضشية AN‏ تفس 


ا 


( بحانب الصلب UL ot‏ المسلحة والکھر باء والمصاعد الکهر بیة السربعة ) منزل CEY‏ 
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على نطاق واسم ۰ فالمقدرة على انتاج هذه العناصر بنظام الانتاج الكمى مثل الكمرات 
ا حدیدیة والأسياخ وشرائح الالمنيوم والالواح الزجاجية الضخمة واشامات الاخسری 
الضرورية تعتبر فى حد ذاتها شرورية جدا في منشا تنا الحديثة ٠‏ 


k 


عناصصر البناء 


۰ بجانب دراسية ا حامات المستخدمة فى البناه , قمنا Cal‏ بدراسة odie‏ عتاصر 
الانشاءات المعمارية مثل ال رائط والاعسدة ل الدعامات ) و « الكمرات » والفتحات 
ر الشبابيك والابواب )واغطية الاسقف والأقواس والعقود والقباب ثمالهياكل ا لحدیدیة 
وقد ce slat‏ هذه الخامات والعناصر الانشائية بشکل واضح مع الغرض الوظیفی 00 
العمل لكل عملية بتاء ۰ وبالنسبة لهذه العوامل SHE‏ ( وهی وظیفة البناء , ا حامات 
والمناصر الانشائية ) نجد انه يجب علينا أن نضيف اليها عنصرا آخر وهو عنمر 
التصميم آو التخطيط لتستكمل الاجهزة اللازمة للبناه ٠‏ ويساعد هذا التصميم أو 
التخطيط العماری على ربط تقسيم البناء بالعمليات الانشائية والتى ترتبط بدورها 
بالفراغات الختلفة للمناء . ثم ربط oie‏ الفراغات بالمبتى أو الحوائط وزخارنها + 


الخائط : سبق آن تحدثنا باختصار عن الائط اندي يستميل کحاجز , والحائط 
الشامل ۰ وبما أن الائط عنصر معماری فاله قد يختلفى فى السمك وفى الأبعاد وفى 
الشكل ( المتحنى والمستقيم والمقوس ) وقد بختلب آبضاً فی التشطيب وفی ale‏ 
التقسيم وفى وظيفته الأساسية والتأثير والغرض اما یىی ۰ وفى بمض الطرز 
العمارية . پعتبر الحائط له أهميته الكييرة عن غرعا من الطرز , سواہ آکان هذا المائط 
للغرض الزخرفی آم للفرض الاستعمالى ٠‏ ویمکنٹا مقارنة كنيسة باتسى ( شكل ۳۰ ) 
بالمبانى الحديثة گمنزل سافوی ( شكل ۲۱ ) - فنجد فی الكنيسة أن ا حائط الوهمی 


شكل ( 1۶ ) میسس فان دبرروه : Jya‏ 
تورحنتدهات ز ۱۲۰ ) واحهه Warten]‏ 


برنو . تشکوسلرفاکیا ۰ 





۹۸ الفنون التشكيليه وكيفه نتذوقها 


مجرد مساحة وضعت عليها الزخارف , ولیس لهذه الساحة غرض ADI‏ اما فى 
الفيلا فالائط بستخدم هرة کحاجز وآخری کمساحة حرة دون استخدام Sh‏ وع من 
از ارف . وفضلا عن ذلك فهى تعتبر آکثر شفافية فی النوغ والتاثير ۰ ولو آن هذا 
الحائط بحدد الفراغات الداخلية بالاحساس الطبیمی الا أنه نظرا تشغافیته يسمح 
بالروية الواضحة من الداخل ال حارج الینی و بالعکس ۰ وقد ol‏ بعض البائی 
التى انشئت فیما بعد بوجهة النظر هذه هن ضمٹھا Wa‏ منزل فيليب جونسون فی 
نيو كانان بكو نتيكت ۰ 


كما أن ui‏ له أعمية كبيرة Let‏ فى بعض الطرز المعمارية منص أو اداع 
للتحمل , وذلك للأغراض الوظيفية . ونرى ذلك فى العمارة الرومانسك ر شكل 
۰ ) والعمارة ااصربة القدیمة وعصر النهضة ( شكل ۱۵۰ ) وفی بعض الطرز 
الاخری القدیمة حيث لحد الوائط فيها عبارة عن البتاء نفسه UI‏ بذاتها ومحملا 
عليها الاسقف Lat‏ ۰ وتعتبر هذه الوائط أقل أهمية بکثر فى العمارة القوطية ( شکل 
۶ )وفى معظم البانی المديثة كما فى ( شكل 515 ) ۰ وتتضمنه العمارة الحديشة 
كوسيلة فى البناء حيث يستخدم فيها الخائط الزجاجی والفرض منه خلق الروابط 
النتظمه بين داخل وخارج المبني . بدلا من استخدامه لتثبيت الشبانيك و الا بر اپ A.‏ 
پستعمل كحاجز أو مساحة لوضم الزخارف عليها ۰ ویحمل الثقل بعد ذلك على اطار 
من الدید مثبت بها الحوائط وكأنها ستارة متدلية ٠‏ 


وقد اختفت الزخرفة بأسلوبها القديم من العمارة الحديثة التى تعتمد عل ملمس 
ولون الوائط paw feos‏ العناصر WL‏ المستخدمة فى Shel‏ الديكور ٠‏ ولذلك 
فالساحات الكبيرة المختلفة التى نجدها فى تصميم منزل سافوى ذات الالوان الازرق 
والأمر والاخضر تقوم بمهمة الزخارف التى نراصا فى البانی القدیة مثل كنيسة باتسی ۰ 


شكل ٦٤(‏ از مبیس نان ps‏ روء : dpe‏ 
توجشدعات ( ۷۹۲۰ ع#احجرة الامصة 
( اللویس ) برلو > تيكو بلوفاکیا ۰ 
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وبالاضافه الى نوع الحائط الحديث المحدود , ونظرا لاستخدامه کحاجز شفاف 
بين داخل وخارج الممنى . تنجد أنه بسستخدم Lal‏ كحاحر متحرك كبا نرى ذلك فى 
العمارة ALLS‏ فقط ۰ ولیست هنه الوائط اليابانية الشفافة خاصة لمرور الضوء من 
خلالها فحسب , بل لأنها قابلة للحر که أيضا لتسمح بمرور الضوء والهواء مها فتجمل 
الحديقة والمنزل كجزء من نفس مساحة الفراغ ٠‏ ولذا نری أنه قد تمت وسائل جديدة 
فى العمارة الغر بيه المعاصرة فى كل من اللوالط الداخلية وا حارجبة ٠‏ 


وفى بعض المبانى مثل منزل توجندهات ( شكل ١ VE‏ ) لم یکن من الضرورى اقامة 
الحوائط فى حميم اطوانب لتعحديد الساحات ٠‏ وقد بكون الائط حزء من عرض 
الححرة أو جزها دمتدا الى أعل حتی بلمس السقف ۰ ویتجنب العماری أحيانا أن 
بقطم الفراغ الحر المتد والذی بری أنه أساسی , حیث بسمح للساكن بالتنقل بحرية 
داخل فراغ ملاظم ب وتنقل فبه بجسمه ونظره ب من غرفه الى آخری . ثم E‏ به 
نهائيا خارج المبنى حيث بری النوافذ الكبيرة التی تقوم بوظيفتها المحددة ۰ ويمكن JE‏ 
هذه الرائط الداخلية غير الكتيئة أحياناً من مكان لآخر , فتعطى داخل البتی جوا 
له اهمية من الرونة . وبمكن تغيير أوضاعه Wb‏ لاحتیاجات الاسرة ٠‏ 


ركد تعلاب و 7am‏ البو اتل اسار حه فى alt bH‏ شرا حد ندا فصاعت 
من « الشیش » المتحرك الذى پشبه ال حدما ستاثر الشیش بفيئيسيا ويمكن تنفيذها 
بطرق مختلفة لضمان القاء توزيم الظل حسب الاحة اليه فى أثناء النهار ٠‏ 


النوافذ والاآبواب : هناك نرعان آساسیان من الثوافف el Vy‏ الغرض منها 
Van‏ شو السماح دمرور الضوء والهواء الستمر or‏ لا لهما لدخول السكان داحل 
الینی ۰ وقد ples‏ المناطق المختلفة والاغراض الاستعمالية بطبيعة الخال الى أنواع 
متعددة من النوافذ والابواب ۔ حٹی فی العمارة القدیمة + وقد گان واضحا بالنسية 
للممانى ol!‏ حودة تالشمال وحود قتيحات pe‏ لمر ور الضوء : ٹی جس لان هن المفضل 
تحنب أشعة الشمس فى Basra GLU‏ بالجنوب ٠‏ وهن أمثلة الخنائس الموجودة 
بالشيال الكاتدراثيات القرطية شمال فرنسا ز انظر شكل ١5‏ ) وكان القصود فى 
با نها الماح نمرور اگبر کمبه ميكنة من الضوء عل عكس الكتائس الا بطالبه والاسسانة 
الظلمه الر طبه ٠‏ 


وميا ندعو الى الدهشه فى التار بخ المعماری بالنسمه للنواقد ز ناد استعمالها 
حتى فى العصر الحديث . وذلك لز بادة العنايه بالراحة والصحة والقدرة على العمل ٠‏ 
ولنرى هدى.ها توصلا البه حتى تستطيم أن ثقارن Ge‏ البیت الأمريكى فی القرن 
التامین عشر مثل القصر الملكى بعیدفورد , ماساشوستس ( أنظر شكل ۱۷۲ ) و بن الممتى 
الاقتصادى في القرن العشرين مثل منزل سافوى من تصميم لكر بوزييه ( شكل ۲۱ ) 
ويستخدم الزجاج الآن بكثرة فى معظم الصانم والعمارات السكنية والدارس والمحلات 
والبانی الآخری حيث يجعل الناس الشتملین والمقيمين بهذه الساکن أكثر سعادة 
وحیویه ۰ ونسعطيم أن ندرك مدی الانفعالات التى تنعکس على العامل الذى يشتفل 


شکل ( 388 ) هيئي الام التصسدة 
( مہائی السكرتيرية وال تمرات والجبعية 
العمرمية ) ٠. dps‏ 





فى مصنم بدون نوافد . تجد أنه پختلف عن ذلك العامل الذی یشتغل فى مصئم له 
توافد زحاحية يشاهد من خلالها الناظر الخارجية التی تعطیه الاجساس التواصل 
سهوله الياة ٠‏ وقد وجد بالتجرية العملية أن هذا المامل لاخ آکثر قدرة على 
العمل ٠‏ فهو ينتج آکثر لنفسه ولصاحب العمل نتيجة لذلك التخطیط الدقبق 
Vo ES)‏ ) ۰. 7 


0 
h 


۰وتعتیر ph‏ والاأبواب , سمواء استخدمت فى العبارة القديمة أم فى العمارة 
الحديثة , من المناصر الهامة فى زخرفة الیناء , وفى أنواع التصميم المختلفة ۰ فالنوافڈ 
فى المبانى القدييه مثلما فى قصر فارنیزی ( شکل ۱۰۰ ) تشكل اتجاها راسیا له 
نرديد مضاد للاتجاه الأفقى ( أنظر آسس التصميم الباب ۱۰ ) ۰ ومن المبانى التی تعتبر 
هنا psi‏ روعة هبتى سان کارلو ذو الثافورة حيث تعتبر النوافذ والابواب فی هذا 
المبتى جزء!ا من التوزيم الكلى للظلال والاضواء التى تساعد على زيادة الحركة من رال 
المبنى . وكذا زيادة الناحیه الانفعالية ٠‏ : 


وفى المبانى الحديثة مثل هبنى آر ۰ سی * اي ( شكل ۰۸ ) ومبئى هيثة ادخار 
رووس الأموال بفيلادلفيا ( شكل ۷۳ ) دالبانی الأخرى ۰ نجد أن طبيعة وجود مشکلة 


طسعة فن العمارة ۱ ۱-۰۱ 


الناحية الوظيفية تستلزم تكرار عدد غير محدود من الفتحات فى غرف الکاتب 
الصغيرة والناتجة عن عمليه توزيم التوافث المنتظمة ۰ ومع ذلك فان الطريقة التی 
ربط بها الھندس المعمارى اتجاه النوافد بتلك القوائم العمودية الافقیه لتعتبر فی 
الواقع فكرة رائمة ۰ وفى مبنی آر ۰ سی ۰ أى تندفم الاكتاف الى أعلى باحساس عملى 
ساعد على تكرار الشكل الاساسی والاتجاه العمودى للبناء ٠‏ وعن طاريق هذا الاتجاه 
القوى اصبحت النوافة مجرد بريق من الضوء لها أهمية بسيطة للشكل العام للبتاء ٠‏ 
آما فى مبنى فیلادلفیا الذى بعتبر ارتفاعه أقل أعمية حيث بتجه البنی فى الاتدداه الجانبى 
والانجاء العمودی _ فنری التوافد قد وضعت بعيدة قلیلا عن السطح ا ارجی للبثاء 
لنساعد على توازن ذلك الاندفاع الرأسی مع الاتجاه الجانبى ۰ كما تعتبر الداخل الر ثیسیه 
جز .من جمال المبنى ۰ وأحيانا نجد أن آثرها فى بعض العمارات آقل منه فى البعض 
الآخر Gadling‏ وجزد الداخل الرئيسية فی البنی الرومانسك قى القرن الثاني عشر 
رشکل ۱۹۰ ) مے الداخل الرئيسية الفسيحة التعددة فى البنی القوطی ر شكل 
۱ ) اما مداخل العمارة القدیمه الرئيسية فتستخدم فى الاحتفسال الدینی 
والاستقبالات اللکیه بجانب أهميتها فى النظام المعمارى بمعانية الرمزية ۰ ولذلك 
نان المدخل الرئيسى للكاتدرائية القوطية يرتبط ارتباطا رمزیا با"مال الحياة فى العصر 
القوطی . و کجزء من التوجيه الرمزی للكتيسة , نجد أن موقم الذبح القدس في الناحية 
الشرقية تجاه شروق الشمس وموقع المدخل الرئيسى فى الجانب الغربی تجاه غروب 
الشمس وتمثل تمائیل الكنيسة مناظر من يوم القيامة عند نهاية العالم ۰ وفى البانی 
الحديئة حيث الاستقلال هو العامل الاساسي برتبط المدخل الرئيسى بالتصميم العام 
للمیتی الا أنه لم تكن للمدخل عادة اهمية بالغة ٠‏ 


القائم أو العمود : القائم أو العمود من العناصر الأساسية الاخری فى البناء ؛ 
فهو بستخدم اساسا كدعامة للمبانی الخارجيهة UF‏ فى البارئینون ( شكل 55 أ ) أو 
كدعامة للسقف الداخل كما فى العابد المصرية القديمة والکنسائس القيطية ( مثل 
كاندرائية شارتر . شحل ۲ ) ۰ وللعمود أشكال کنره متعددة وأوضاع زخرفية 
تتناسب هع حجمه ونوع ملمسه . أذ يختلف شکل الاعمدة من العمود Spall‏ الضخم 
الغنى بالزخارف الى العمود الاغريقی المتين ذي النسب الدقيقة والذی پتمیز "بطایع 
القرة والصلابة أو الى عمود عصر اللهضة ٠‏ 


وفی العصر الحديث يصنع العمود أو القائم GLi‏ من المدن أو اشرسانة باسلوب 
مبسط جدا كالقوائم النحیله اللبته حارج منزل سافوی ( شکل ۴١‏ ) ۰ ویمکن 
توزیم الاعمدة فى مکان واحد واحیان؟ً یکون جزءا متکاملا لنظام الفراغ الداخق كما 
فى میتی شر که جونسون واکس ومبنى مركز البحوث والشوون العامة باعسدتها 
الصو به SL. tb‏ ذات التیجان باللون « البیج » ۰ الا أن هذا التوزيم یعتبر دائماً 
جز من المنی الجمالى للبناء ر شکل ٠ ) ٩۰‏ 


ولا بوجد العمود Sale‏ بیقرده فى البناء فهو غالبا ما بوجد کواحد من الجموعة 
4-11 والافقية التی تصرف paw‏ القائم وانداد (post-and-lintel)‏ 
حیث تبرز فى شكلها الاساسی عند مدخل العمارة كما فى واجهة معيد المارئینون 


٦٦ y‏ ) لرانك لويد رايت : قاعة 
العمل الگبري » مركن البحوث والادارة لشر کة 
جر نسون والس ۰ راسين ویسکو نسین (صورة 
فوتوغرافية بتصریم من شركة س + س * لا 
جونسون ورلٹھ )۽ ۰ 





(شكل 55 أ)٠ونظرا‏ لوجود بعض العيوب فی نظام تر کیپ القائم والمداد نجد ان الداد 
قد يصبح آيلا للكسر نتيجة لثقله او نتيجة لثقل محمل عليه من أعلى أو نتيجة للانفصال 
عند نقطه الاتصال بين القائم والمداد ۰ الا أنه بعتبر نظاما أسهل واکئر شیوعا ٠‏ 
bi‏ استخدام اطصر فی المناء فيعطينا ترتیبا عموديا ضيقا نسسيا وذؤلك لقابلية مادة 
الحجارة للكسر وباستخدام ا حخشب كما فى الممارة الشرقية ( شكل ۲۲ ) نستطیم أن 
نحصل على هدادات على شكل متوازی مستطيلات أفقية , وذلك GY‏ العمود ا حشبی 
الرقيق يدعم الدادات الطويلة , كما تستخدم كذلك فی تدعیم الفتحة الاکثر اتساعا ٠‏ 


العفود «الیواکی» ؛ تعتبر العقد «البا cd‏ احد العناصر الاساسیهالهماز ;4 ۰ وهی 
sole‏ عن خط واحد مكون من وحدات منتظمة تشبه الاوتار الصفرة توضم في شکل 
نصف داثری أو على شكل « سدوة حصان ء أو فى ترٹیپ هديب . أو على شكل قوس 
مفتوحة . أو غيرها من الاشكال الاخری التي تجعلها متماسكة بعضها ببعض كالاوتاد 
ضغط بعضها بعضا ٠‏ وتثبت منه الكتل من افجارة المديبة فی مكانها وأطرافها المدببة 
متجهة الى آسفل متماسکه بعضها ببعض فى المكان المحدد لها لم يؤمن على هذه د«البا کیه» 
بأكماها بوضم حجر نى منتصف د الباكية » يعرف بالمفتاج ٠‏ 


و لحني إن الضغط يقم من bel‏ ء الباكية ۽ فان ذلك یجملها تبرز الى ا حارج من 
الجوانب ما لم توضح لها دعامة مضادة من أى نوع * ویعتیر العقد p‏ البائية » بصغة 


عامة آحد أجزاء البناء مثل العقد القاثم بذاته ( أنظر الشكل الرسوم ص ۱۰۳ ) وتظهر 


۱۰ ۱ فن العمارة‎ dt 


مثل هذه الاشكال فى ا١‏ حاجز الرومانی التى تشكل مجسوعة منتظية من العقود 
م البواکی ء » تدعم نفسپا . كما بمنع بعضها بعضا من البروز الى الخارج ومن (لسقوط ‏ 
Lai‏ ۰ وقد نينت على كعوب أو قواعد متینه من الأسمنت من البدایه حتي الطرف O‏ 
الاخر ۰ ويمكن اقامه العقود « البواكى » فى العمارة اخدینه من اخشب أو العدن . 
ولخل منها عزایاعا الخاصيةه من الداحية الاقتصہاد به difia‏ کی الوزن والر و نه و التا به 
وهزاياها 4b‏ للانتاج الكمى ٠‏ 


عملية التسقيف : لا تفاهر الزایا والعيوب النسبية لأى خامة من خامات البتاء 
فی ای جزء اکثر مما هي ظاهرة فى عملية التسقيف ۰ وقد رأيئا من قبل كيف أن 
وجود نوع معن من الخامة المستعيلة فى العمارة القدیمه جعلنا نتساءل عما اذا کان 
السقف يغطى باسطح خشبية . أو بالعفد الینی بالطوب , أو بالقبة الحجرية ' 


وایسط أنواع البانی , هو البناء التوازی مستطیلات الفطی بسسقف. هرهي 
الشکل إسہتخدمت فيه الدعامات الخشسة ٭ ویتکون مدا النيقف بوصم مدادات محور به 
سجس اتحام هيل السقف مشل ضلعی الثلت , وتشکل aas lali‏ بوصوح دعامه أفقة 
ممتدة من حائط الى آخر ۰ ثم يوضم بين هذین المدادين المحوريين وبين المداد الافقی 
مداد آخر عمودی قصير بزاويه قالمه على الداد الافقی ۰ كما يوضم سدادان آخران 
قصيران فى وضع محورى متفرعین من أسفل الداد الممودی القصی متجها تحصو 
المدادات الطويلة المحوريه الوجودة باعل مباشرة مثل هذا الرسم t‏ 

at 
وییکن اقامة الدعامات بهذا النظام من المدن أو ال شب , ویعتبر مداد السقف‎ 


الأفقى هو الوحید الذى یمین رونه من داخل المنی ۰ اما الدادات الخمسة الآخری 
فهى تغطى عادة ببطانة السقف ما عدا المبانى الريفية والابنية الاخری البسيطة * 


و بمکن تغطية المسافة بين حائطین بواسطة القبو (vault)‏ , ویمکن أن بوصفب 
القمو بانه مجموعة من الاقواس وضعت متلاصقة لنکون مظلة أو شقا من اطحر أو من 
الملوب أو المواد ٠ So VE‏ وابسط phat‏ القبو هو ما کان على شکل مظلة ریعرف 
بالقبو البرھیلی - وقد وجد هذا النوع فى بعض مبانی الآشوريين ومبانی عصر الرومانسك 


فى القرون الوسطى ( آنظر شکل ۱۹۰) ۰ 


وقد نفذت اشکال معقدة فى البانی الرومانسك حيث نتة'طم کل قبوین برميليين 
لتشكل ما يسمى بفخذة القبو ٠‏ ويظهر هذا النوع من القباء بصفة عامة فى العمارة 
القرطية ر شکل CVE‏ وهنا يتخذ العقد من آعلاه شکلا Lyte‏ بدلا من الشکل الداثری 
كما كانت الال فى آشسکال العقود المختلفه لبانی الشرق الاوسط مشل العمارة 
الاسلامية والفارسية ٠‏ 
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طبیعه فن العيارة .۱ 


ومع أن للقبو قيمة وظيفية وزخرفیه عظیمه الا أن مجال استخدامه یعتہر محدودا 
نظرا لتقل وطبيعة الخامات الستخدمة ۰ مثال ذلك فى العمارة الرومانسك حيث كانت 
القماء اجر به اشسندة وط الکتیہسە ضشية لدرحة أله كان هن الضرورى زبادة 
سمك الحوائط ومنع عمل فتحات النوافذ حرصا على متانتها * حتی ولو بان فی الامكان 
عمل حوائط سمیکه جدا فى الکنیسة الرومانسكية , كما فى الطراز القوطى الذی 
تسعه . فنجد أن ثقل الحجارة Je‏ دائما Yale‏ مساعدا على تحدید ارتفاع المبلى ٠‏ ولم 
ستطیع البناؤون القوطيون الذعاب الى أبعد من ذلك فى الاتجاه العمودى ٠‏ 


ویبرز القبو مثل القوس وهو العنصر المكون له بصفه دائمة فی الاتجاء ا حارجی 
مندفعا نتبحة للتقل المحمل عليه ونتيجة لتقل العقد نفسه کذلك وقد يؤدىدلك الاندفاع 
الى تصسدعه ما لم يقل ها عليه هن عبء مثلما يحدث فی بعضي ا ظالات * ویساعد وجود 
زيادة العقود المدبية كما فى العمارة القوطبه عل الحد من هذا التصدع * ولعالجة ذلك 
يمكن منم الاندفاع الى coll‏ لنظام القباء القديمة J=‏ بروز هضاد بوضم عقود 
نصف برميلية متلاصقة كما فى العمارة الرومانسك ( شكل 15٠‏ ) أو عمل بروز من 
المدادات الارجيه المعروفة بالتوابيل الطائرة کما فى العمارة القوطية على طول السطح 
السفلى للقبو ر ١5‏ ) ۰ وعناك طریقة للتخلص هن التصدع وذلك يوضم ها سمى 
بالضلوع على طول السطح السفلى للقبو حيث تكون موازیه للجانپ الضیق للقبو و تسنمر 
الى اسفل على امتداد المائط حتی يمس الأرضية ٠‏ 


iih‏ : تتشابه القبه فى مشكلاتها وامكانياتها المحدودة كالقبو تماما ٭ قبينها 
ستخدم القبو فى تغطیه البنی التوازى مستطیلات ممتدا فی الاتجاه الطول Jel‏ 
المائط . نحد أن القيه قد استخدمت فى تغطية الباني الدائرية أو المياتي ا رذ 
الشكل ۰ ويمكن مشاهدة أنواع متعددة من القبة والقبو نصف الكروى الجميلة الشکل 
فى معبد البانثيون الرومانی ( شكل CW‏ وفی جامع أيا صوفيا ( كنيسة أيا صوفيا 
البيزنطية شكل 18 ) باسطنیول ٠‏ ففى معبد البانثیرن نجد أن القاعدة الأسطوانية 
التى أقيم عليها سقف المدخل قد غطيت بقبة نصف كروية من الخرسانة ۰ وقد شگلت 
مده الكتلة الصخريه بطريقة صب ا حرسانة فى مربعات محاطة بالطوب , ثم ترك 
حتی تجف ؛ فیمجرد جفافها لا برجد هناك أى آثر لتفلطح القبه الى الخارج أو هدمها ٠‏ 
الا أن مشكلة تقل الکتلة المندفعة الى أسفل مازالت قائية حيث أمكن حلها باقامة 
حوائط سميكة جدا فى اسقل القاعدة الاسطوانية , ذلك OY‏ كلا هن القاعدة والقبة 
داثری الشكل ر شكل 59 ) * وتوجد أمثلة آخری الجد فيها قاعدة اليناء مربعمة 
الشكل * وقد استخدمت القبه الدائرية فی عسل سقف متكامل محكم وتطورات 
بعض الأجزاء المعمارية الخاصة لتساعد على تثبیت الشکلین ببعضهما ۰ ومن آهم عله 
الأحزاء القباب المعلقة الكروية ‏ كما نراها فى جامم LI‏ صوفيا ر شكل ۷۰) ۰ 


وقد a‏ القبة الدائرية على القاعدة المربعة باسقاط عقد « باكية » من القواٹم 
الضخمه لتحدد ار کان القاعدة الأربعة مشكلة أريم وبواكه ٠‏ ومن ote‏ القوائم فيل 


٠‏ الفنون التشکیلیة وكيف نتذوقها 


N =‏ كا 
ieman pue I'e‏ 
یں 


i: 7 


307ئ0 





dead '‏ فن العمارة ۱۰ 


بعضها فرق بعض متدرجة من المساحة الدنبة جدا الى مساحة عزيضة مقوسة من أعلى 
وبذلك يعم تشکیل جزہ من كرة مثلثة الشكل وهي ما تسمي بالقبه العلقه ۰ ويشسكل 
کل من هذه القباب العلثة من Jei‏ ربع داثرة ۰ وعندما ode pus‏ الاجز!ء الأريعة 
Gil sod‏ تشکل انداثرة الكاملة الطلو بة نقاعدة القمة والتی أقيمت من عند هذوالتقطة 


ومهما تكن هذه القبة خفيفة ز وقد عملت محاولات خاصه لتحدید وزنها ) فلا یزال 
لها ثقل ple‏ على الحوائط التی SOP‏ عليها ' ففى جامع LT‏ صوفيا (شكل dod CVA‏ أن 
جا ہی ot‏ قد دعما من اخارح , وذلك ببناء قائمن من المحارة الثقبله حرث تر تكن 
بثقلها على الحوائط , ثم دعمت ابوانب الاخری بوضم نصف قبة صغيرة أسفل القبة 
الرئيسية , ثم وضم انان من أنصاف القباب اصفر حجما أسغل كل من هذه القباب ٠‏ 
ومن هنا نجد أن بعض العقود التصيرة تحل محل النقل حتى تثبت نهائيا عند اسفل 
الحخالط ٠‏ 

وتوحد طريقة آخری لاقامة القبة الدائريه على القاعدة Ws So ti‏ باقامة tie‏ 
يسمى دلعقد الصفرٴ (syulineh)‏ )| ومن الناحية الجوهرية بقام هذا المقد (سواء 
اكان مستقيما آم منحنيا ) بعرض زاوية الریم ليكون شکلا قريبا من الشكل المثمن 
الاضلاع . وعليها يمكن وضع القبه بسهوله ۰ واسط أشكال العقد الصغير عبارة عن 
شد مداد مستقيم بعرض كل من الار کان الأربعة لتشكل الئمن المطلوب . والشکل الاخر 
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NA‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


عبارة عن اقامه عقد « 451 ٠‏ بعر ضي قواعد الأرضية كما فى جامع ايا صوفيا . وتقام 
على هذه العقرد « البواكي » حوائط مربعة , ثم _تقام apis‏ « بواك » أصغر بعر ضي أركان 
الموائط المربعة حيث تحول المربع الى شكل متمن الأضلاع لوضح القبه عليها ٠‏ 


ومن هذه الوسائل العامة لعمليات التسقيف يجب تمييز الفرق بين 
شكل السقف فی البنی من الداخل وبين النظر اطارجي له * فمثلا قد توجد عقود 
تشبه البرميل داخل المبانى ذات السقف الهرمي هن ا حارج كما فى العمارة الرومانسك 
أو العبارة القوطية التى بداخلها عقود مدببه + 


ويتوقف الغرض الوظيفى للانواع الختلفة من السقف الخارجى على الاحسوال 
المناخيه , فمثاا نحد أن اطمالو نات أو السقف الھرمی ضروری کی الناطق الشلحبه , 
و Ali‏ يتماسك السقف نعضه ببعض ولا یصیبھ تصدع أو تلف 1 ومن ناحية آخري 
نجد أن الأسقف السطحة مفضلة فی المناطق الارة , وذلك لیتمکن الناس من النوم 
خارج غرفهم أو الجلوس تحت السقف أثناء النهار ٠‏ 


وتنبع الحاجة الى القبو ا حجری اما من الرغبة فى الضخامة وايجاد الفراغ الداخل 
كما سبق أن لاحظنا . أو لاعتبارات الامان وكان هذا هاماً فی القرون الوسطی حیئما 
لانت حوادث الحريق منتشرة ۰ وقه شب حريق فى گئیسة شارتر زر شكل ۲۲ ) 
Os‏ خلال القرن الثانى عشم , كما أحرق الغزاة وقد کانوا من النرویجیین والمجريين 
بعض البانی فی آواٹل القرون الوسطي ۰ 


شكل ( ۷٢‏ ) ایرو سصاریدین : برج et‏ 
ز صلب غير قابل للسيدا . سمة ۲۵۰۰ 
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طسعه فن العيارة ۷۱۰٩‏ 


وفی معظم الوسائل القديمة لعمل السقف التي سبق شرحها , أن لم یکن كلها , 
تتحدد السيطرة على البناء تبع؟ لامكانيات ا حامة نفسها , کثقل المحارة وقابلية اخشب 
للالتواء وغيرها * أما با حامات الجديدة فيمكن تصمیم وانشاء أسقف ذات تسب جميلة 
وأشكال غربية ۰ وقد ساعد صب اخرسانة عل اقامة ثلاث وحدات أسطوانية متداخلة 
لعمل السقف بمبنی استراحة مطار بلدبه سانت لويس هن تصميم لامبيرت (شخل ¥{ 
كما يوجد Lal‏ باستراحة مطار ايرو سایتین للخطوط الو a‏ العالمية للنقل بابدلو ab‏ 
بنيويورك ( ۱۹۰۸ - ۱۹۶۰۰ ) سقف مكون من أربع قباب من ا حرسانة الرفيمة طولھا 
۲۰۰ قدم ۰ واقیمت فی محطات السکك الديدية من الداخل « جمالونات » حديدية 
ضخمه حيث لم يكن فى الامكان تغطيتها دون عمل قواعد أو کعوب LUE‏ العقرد 
الصنوعة بقوالب الطوب التقيلة أو الحرسانة كما كان فى المهد الرومانی القديم ٠‏ 


والطريقة الأخرى الجديدة لعمل مساحات دائرية منتظية هی طريقة الانشاء 
ر بالغلاف المضغوط ) حیث تستخدم فيها ألواح من العدن أو ا حخشب د الابلاکاج » 
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9 الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 

بحيث يمكن ثنیها بطريقة الضغط أو الكبس الى الشكل المطلوب , كما فی خزانات 
حفظ الغاز , أو خزانات المياه كشزان الميام الصنوغ من الصلب غير القابل للصدا 
فى دیترویت من تصمیم سارينين ( شكل ۷۲ ) ومثل هذه الأشكال لا تحتاج عادة 
ال عمل صيكل وبتحد الغلاف والييكل فى ode‏ ا الة * 

الکمرة : الكمرة عنصر انشائی فی اشغال الهباكل الحديدية الحديثة الموحدة ٠‏ 
ولعمل مدادات من الاشفال المعدلية نجد أن وجود الكمرة بساعد البناه على عشم 
محموعة من الدادات LEY‏ تست عند نقطة بروزها من جاتب الاطار الحدیدی ۰ وهی 
متینه جدا كانية لتحمل الارضیات وا حوائط الخارحية , الا أن وحود مثل هذه الگمرات 
بجعل الصمم بستبعد الائط للوازی للشارغ وهی هيزة اذا كانت الساحة هناك 
دارزة خارج البنی , ووسيلة عامة لتجدب التکرار الرتیب للدعامات الرآسية ٠‏ 

وقد لا ستخدم الكمرات للتحمیل علیها فحسب , بل یمن ایض أن یملق الحمل 
علیها ۰ وکان من السهل عمل صفوف من النوافذ بهذه الطریقهة فى مبنی هیثه ادخار 
رووس الاموال بفیلادلفیا ( شكل ۷۳ ) . ومثل آخر لذلك تشاهده في أعمال فرانك 
لويد رابت مثل منزل روبی وعنزل کوفمان ( شكل CVE‏ وغرھما من المبانى الاخری 
حیث استخدمت الكمرة بأسلرب رائم لاظهار التصممم ۰ وامتدادا لهذه الطريقة بوجد 
نوع من الا نشاعات المعلقة وفيها بمكن استاط گل البنی من ساد قائم مرتفم فى مركز 
المبنى مثل برج معمل شركة جونسون واکس ( شكل ۷۵ ) , حيث يثبت کل طابق 
على ثمرات بارزة هن مركز السارى أو العمود Plows‏ اضاءة ممینه يمكن رؤية 
التقسيم الموجود فی اقسام المعيل المنفصلة بتمبيزها ہمساحات الأرضية من شلال 
واجهة البناء نصف الشفافة ۰ ويبلغ ارتفاع هذا البرج ١551‏ قدما رمع ذلك فقد ثبت 
على قاعدة قطرها ؟١‏ قدعا عند أضيق نقطة فيها ( شكل ۱۷۵ ۰ ونظرا لوحود تناقض 
دين البرج والقائم الحمل عليه نجد أن البناء يظهر وكأنه مرتفم فى الفضاه ٠‏ 

سا ۳ 
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شكل ( ۷ ) ايك لويد رابت : هنزل 


[ صورة ne‏ بها من متحف الفیٰ الحديث ) ٠‏ 


| هه فق الق وه ۱۱ 


التخطيط والتصميم 

عندما نمل الى عداصر التكوين أو التخطيط بحب أن نلاحظ أنه لم بشید gh‏ 
نوع من المبانى دون تخطيط ٠‏ وقد يختلف شكل البنی المطلوب تخطيطه بالنسبة 
لنوع العنصر , وهذا الاختلاف یبدا من «الجراج» المستطيل الشكل الى تصميم الكئيسة 
ذات الطابع الرمزى أو عمل رسم معقد لمصئم على الطسراز الحديث ۰ وتختلفب أعمال 
elit‏ بالنسية لطبيعة تخطيطلها التعدد النواحی . ويمكن اعتبار هذه النشدات أشكالا 
محسمة ذات آبعاد ثلاثة , وذلك بالتسية للروادط العتصربه أب المعقدجة ٠‏ وكلما گان 
الشكل الجسم الهندمى بسیطا كان اتأثيره اكش تكاملا واقناعا ٠‏ 


۱ وتشمل مثل هذه الاشکال الهندسية الشكل الهرمى الذى ظهر في العمارة الصر بة 
التدبية . والشكل المكسب الذى ظهر فى البيت الحديث ومسباآن بو gh‏ اأهندسية 
والشكل الخروطی الذى ظهر فی الكسوخ البدائی وفى أعل البريم فی القرون 

. الوسطى . ثم الشكل الاسطوانی الذى فى مخزن الفلال الحديث وبرج الأجراس فی 
القرون الوسطى (مثل برج بيزا ) , والشكل نصف الكسروى الذى ظهر فى کوخ 
الاسكيمو المصنوع من الجليد وبعض المبانى الشرقية * 
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شكل ( دلا ) فرانك لويد رايت : برس شكل ( دلا أ ) قاعدة الہرج ( صورة 
مصلل . ش رکة جرنسون والس ۰ ( ۱۹۵۹ ) مرح بها من شركة سس + س ٭ جونسون 
راسیل ويسكولسين ٠‏ وولده ) + 


۱ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


كما توحد مثل هذه الاشكال المحسية الهندسية الختلفه مشت رکه فى بمضی 
البانی . مثل مجموعه الاشكال الذعبه الختلفه فى العمارة الحديثة أو فى مسا کن 
بويلو الهندسية والشکل المكمب هم نصف الكروى فی البانی البيز نطیه هثل کنیسه 
انا صوفیا رز اليا جامم آنا صوفیا ) ( شكل ۷۸ ) والکعب مع الزہ الذي بقطیه 
الخروطی الشکل أو مجموعة من المكعبات هم الشکل النصف كروى مثل برج امرس 
والشكل الاسطوانی مع نصف الكروى فی مخزن الغلال . ونصف الاسطوانى مم 
نصف الکروی أو نصف المخروطى كما فى الكل الجانبى للكئيسة وبعضي انت !کیب 
الاخری العقدة الاشکال الشائعة الاستعمال ٠‏ 


الکتله : تواجه بعضض البانی سواہ أكأن اساسها الهندسى سبط آم faine‏ , 
الشاعد بكتلتها وضخامتها , وقد يكون لها WU‏ بصری لبساطتها أو لنوع طابعها 
الأثرى . وعندما تتکون الكتلة من شكل هندسى بسيط من الاشكال التى سبق 
ذكرها , نجد أن Wl‏ الما یىی يكون عادة بسيطا وفمالا ٠‏ وکیغما کان الامر فهناك 
كتل عديدة نجدها متجمعه فى بناء واحد الا أنها لم تكن ذات طابع میسط ٠‏ 


وتوجد الاشکال الاساسية فى جامع أيا صوفیا ر شكل 18) على شكل النصف كروية 
( القباب ) والکعیه ٠‏ ولكن بالقاء نظرۃ أخرى الى المبنى نجده يتكشف عن وجود كتل 
آخری مثل الدعائم الضخمة الموجودة فی ؛ ا مانب الشبالى والجانب الجنوبي , كذلك 
أنصاف القباب وبعض العناصر الاخری الوجودة فى الجانب الشرقى والجانب الغربي. 
وتكون هذه العناصر كلها علاقة حمالية لها أهميتها بتكرارها لشكل القاعدة المكعبة , 
وكذا بتكرار القاب الكروية , كما أن كثرة عدد الخامات المستعيلة هنا فى البناء 
التى تلفت النظر بضخامتھا لها SU‏ فی توازن هذه العناصر بعضها هم بعض ٠‏ 


واکثر هن ذلك قد تترادعل كتل اژمناه بأسلوب اكثر اندفاعا , كبا تشاهد ذلك 


فى توزیم البناء غير المتشابهه مثل مبنی آر ۰ سی ۰ ای ( شکل 08 ) أو فى هبنی 
وولورث ( شكل ۵٩‏ ) حيث یبن ذلك المينى نسببة الاندفاع البسيط . وقد وضعت 


فيه الگتلتان الاساسيتان فى الفراخ الواسم مثل الجزء العلوی طرف 11 | مدعية 
تنفسها , و انه درج مندفم فى olan Yi‏ الممودق ۷ 


أما توزيع الكتل فى عبنی آر»سی ۰ ای فقد كانت غير متحانسة و کانها GRAS‏ جزءا 
من cose‏ دائم الحركة للبناء التی تعتبر احد apale‏ الکبری ٠‏ ویعتبر البنى فى حد 
ذاته تموذجا بدیعا من الكتل الضخمة ٠‏ ويوجد داطانب الضیق ( وهو الدخل الرئیسی ) 
كتلة Ld‏ مندفعة بقوة الى tel‏ مداطة كنل اصفر ملحقة بها , وقد تأثرت کل من 
صذه الکنل جزئيا باحتياجات البيئة , التى تتطلب مراجعة بين حين وآخر من 
حیث فناسیه التصميم وقدرة Madi‏ عل أداء وظيفته ۰ أما ght‏ العريضة فتظهر 
کانیا قطع کبرة محسية فسلت عن الكتلة على شكل مجموعة من الدرجات 
المنننلمة من القاعدة حتی القس+ ۰ 


۱۱۳ فن العمارة‎ Anak 


و بالقار نه تنجد أن الكتل الموجودة فى آلبنی الصغير dag)‏ توف راس الال 
بفیلادلفیا تختلف كثيرا عن الموجودة فى البانی السابقة ٠‏ ويمكن التعرف على هله الگتل 
عن طريق القاعدة الأفقية بحاقاتها « بکرانیشها » المنحئية المتعددة , وكذا عن طريق 
ذلك الصمد ذى القوة المندقعة عمودیا , الر کب فى أحد جوانب البنی , ثم عن طر بق 
القطاع الكلى للبناء الذى يختلف تماما عن الكتلة الوحود بها المصعد ٠‏ الا أن هناك 
توافقا Go‏ شكال البنی العمودى وبين قاعدته الأفقية . وذلك عیجة التناقض الوحود 
بی الاتجاه العمودى للدعالم وبين الحركة الأفقية للمساحات المبئيسة التی Jar‏ 
٠ ddl lt‏ 


حجم الفراغ : قد لا تتناسب کنله المبنى دائما ممع حجم الفراغ الداخل له وما 
نشاهده فى الاهرام التی بناها المصرييل القدماء ليعتبر دليلا ATV‏ وضوحا وصورة أكثر 
بساطة لذلك التناقض بين داخل البناء وخارجه ( شكل اثلا ) * وتحتوی کل من "هذه 
الكتل الضشمة من للبانی ر التي alo‏ ارتفاعها ۲۷۰ قدما ) على ثلاث غرف صغيرة RAE‏ 
طول اکبرها VEY‏ قدع؟ وارتفاعها ١9‏ قدماً وعرضها ۱۷ قدماً ۰ وهذه الغرف والغرف 
الاخرى spall‏ عبارة عن الفراغات الداخلية للمبنی , أما البانی قعبارة عن کتلة. 
حجرية صسلبة ۰ 


ورغم أن الاعرامات تبين لن جود التناقض ہیل الكتلة والفراغ الناقج عن 

رغبة الفراعنة فى الضخامة والبقاء والسرية - WU‏ نجد آن بعض السانی الأشرى 

پبه فى أسلوبها , كما فى مبنى جامع LI‏ صوفيا . بقتحانها الخارجية ذات القوة والعظمة 

وهی pee atl‏ شقجیب هم الفراغ الكل الداخل ٠‏ وقد اغطہت ابر ,4 الكاملةه 
للمعماری لجعل سعة الفراغ الداخل فسيحة , ثم اقامة مبنی خارجی لها : 


شكل ( ۷٢‏ ) الأهرامات ply‏ الهول ٭ 
ijh‏ + الجمهررية المربية التحدۃ . 





yé‏ الفنون التشکیلیه وكيف نتذوقها 


وبمقارنة الفراغات الكبيرة الداخلیه فى العمارة القبطية بالعید الاغریقی القديم 
( شكل 55 ) نجد أنها قد فرضت لاسباب عملية واجتماعية محددة , كما لم يدخل 
نظام الاحدفالات الدينية داخل البانی الاغريقبة واکتفی بتقدیم البانی على آنها رموز 
ديتية منحوته معقدة كانت لمقابلة القسيس للاعظم النی pyi‏ بالصلوات الجنائزية 
وقبول الهدايا , ثم ينفرد داخل المعبد لوضعها تحت أقدام تمائیل الآلهة ٠‏ وتشغل 
هذه التماثيل الجزء الأكير الداخل من العبد الاغريقی ۰ وحیت ان العید لم يكن بدخله 
سوی القسیس واتباعه لتقديم الهدایا وزيارة غرفة الکنز الوجودة بمؤخر الكديسة فلم 
تكن هناك ضرورة اجتماعیه لوجود فراغ آکبر ۰ ومن ناحیه اخری فوجود الصلوات 
الجماءية بالنسبه للمذعب السیحی قد بتطلب وجرد مکان للعبادة حيث بقام حفل 
الصلوات الحقيقية , وذلك بالشی حول المذبح القدس . وهكذا الى أن تنتهى هده 
الصلوات + 


وقد غطت البانی فى عصر السيحية القدیمة هذه الاحتداجات مثل کنئیسة 
القديسة ماربا العظيمة (شكل ۷۷) ٠‏ ونفس الروحانية التى دقعت المسيصيين القدماءال 
زخرفة الكنيسة بالبازيلكا من الداخل بدلا من زخرفتها من الخارج ( وكذا 
تفضيلهم للروح على المسد ) جعلتهم يهتمون بالفضسساء کمعان لوج ود الاحساس 
بالار تباط مع الله ۰ وفى لبانی مثل مبنى جامم UT‏ صوفیا (شكل CVA‏ كان الفراغ يعبر 
عن روحانیه العصر التافدة والاعتراف بوجود الله , ورعزا لعذاب البشم لیقایله فى 
مكان jel‏ من ple‏ الارضس ٠‏ وقد اشتد ذلك الشعور والاحساس بالادراك و العذاب s”‏ 
فى الکنائس القوطية فى القرن الثالت عشر كما فی كنيسة شارتر بباريسن وآميين 
( شکل ١١‏ ) ۰ 


وقد قدمت الكاتدرائية القوطية نوعا من الفراغ الداشلى له أهمية كبرى 
وخصوصا فى العمارة الحديثة ۰ وقد ساعد اتساع میانیها المعمارية على عمل فتحات 


شكل ( ۷۷ ) القدية ماریا المظيبة ٭ 


Bee BG |‏ منظر po‏ تجاه الحراب بروما + 
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شكل (YA)‏ سکیدمور pash‏ ومبرپل : شكل ( ۷۸ [ ) مییس فان p>?‏ روم 
منزل لیفر ( ۱۹۵۲ ) تيويررك ٠‏ وفیلیب جونسون : هبئى سیجرام ز رذج . 


٠ dope ع‎ ۶۸ 


فى الموائط بها نوافذ من الزجاج المؤلف بالرصاص ۰ كما ساعد أيضا على خلق 
الاحساس بالترابط بين داخل البناء وخارجه حيث لم یکن ملموسا من قبل ۰ واذا 
كانت الأمثلة القدنية نو كد ذلك التناقض المو جود سن الداخلی والخارجى 7 او سے 
معلوماتنا ا مدیثة هو وجود تناقضی ہی الکتله والفراغ , نجد أن البناء القوطی دا 
خطط ليبين العلاقة سن ALT‏ البناء وبين الفراغ الذى تشغله ٠‏ 


وفى البانی الحديثة مثل منزل توتجندھات ( شكل VE‏ و ۱2 ۱ ) پوجد الاحساس 
بالترابط التشابه بين داخل المبنى وخارجه ۰ قالفراغات الداخلية لهذا البناء لم تشغل 
"بالحوائط , بل هى مسشمرۃ أو ممتدة من مساحات الثواف1 الضخمه الموحودة فى 
الواجهة الخارجية وقد أعطتنا الشعور بالتكامل المستمر بمجرد روژیتها من امارج ٠‏ 
ويتشابه هذا الاحساس بذلك الطابم ا حیال الذی نلمسه فى البيت الیابانی بحوائطه 
المتنقلة التى تسمح بمرور الضوء من خلالها , وبما يحويه من الاثاث الخفيف الوزع 
فی أرجاء المنزل والاشياء الأخرى العملية ٠‏ وقد ظهرت بشكل نسیج رحب لمرونة 
الفراغات الداخلية واتساعها وارتاطها مضها سعض ۰ ویختلف الفراغ الداخل 
لغبلا تو تحندهات , كما ذكرنا من قبل , اختلائا تاما فى التأثير الجمالى والغرض الاحتماعی 
عن ذلك الفراغ الداخلى الوضوع بدقة وعنایة فى البيت أو السکن الغربى القديم ٠‏ 


۱۹۹ الفدون التشكيلية وكيف تذوقها 


وتخضع الفراغات آلداخلیه أيضا مثل الكتل الخارجية للتحلیل الفنی فيجب أن 
تتجاوب مع النموذج ا حمال الكلى لتجعل البناء قطعة فنية من العمارة ۰ وقد خططت 
منزل سافوی من الداخل ر( شكل ۲۱ ) عل أساس مجموعة من الغرف تقام حول فتاه 
مکشوف فى تکامل بحفظ توازن نسب الحجرات لتواجه ote‏ الفراغات الفتوحة 
وینطبق هذا التوازن على جمیم الفراغات الداخلية حتی فى البانی القدیمه ۰ فمثلا - 
تحتوی کنيسة باسی , على فراغ مربم یشبه LA‏ ملحق به قبتان تساعدان على حفظ 
تموازن الق الكبيرة وتغطی الساحات المستطيلة الكبيرة ٠‏ 


ومن sliced JU‏ الفسراغ من خصسائصں سض الوجھات الخارجية , فالنظر 
الى میتی مشل منزل لیفسر , أو مبتی سیجرام بتيريورك ( شكلى ۷۸ , ۷۸ ) . 
يبين أن المعماريين قد صادفوا فيه بعض الصموبات لا لق ترابط نسبی بين الزہ 
الرئیسی القاثم أو Joon‏ الانسیاعی والساحات الستطیلة اللحقه فحسب , بل لایجاد 
ترابط بين الساحات الشغوله أو الكتل انناتحة عنها ودي الفراغ الواسم الو ود 
Jeb‏ اللىي أو بقاعدنه ٠‏ ونیجد ایشا فی بعضس البانی الاخری أن ترابط عنم الکتل 
بالفر اغات محسوب blue‏ دقیقا ٠‏ وکن deo‏ ذلك الترانط ف مبتي dts‏ ادخار راس 
الال بفیلادلفیا ر شکل CVT‏ ومبنی آر ۰ سی ۰ اي * ویعض المبانى الاخری التی تعتبر 
آحد العانی التی تعبر عن التكامل الفنی للتصمیم SLY‏ ولیست الکتل والفراغات 
وحدها هي التي تتجاوب بعضها مم بعض ۰ فتکامل الکتل مع الشكل العام لها تعطینا 
تأثيرا فعالا * فهی تتکامل حسعها . كما نلمس فى مبنی آر سی ۰ای ۰ ترابط الكتل الملحقة 
ترابطا وثيقا بذلك التأكيد الشسامل الذی ساعد على خلق خط خارحی أو ميكل خارجی 
Liev be‏ بالدقة والتكامل كما يعطينا الشہعور بوجود كتل تملا الفراغ ۲ ومن 
تاره آخری , فالبانی الغنية دالز خارف فی الدرن التاسم عضر فى عصر وحود القوی 
الکهر de‏ مثل دار الأوير! ho‏ سن قد کون شكلها العام حمیلا الا LST‏ قلما تری lent‏ 


ترابطها الواضح المتكامل بالكدل الرئيسسية للمبتی 


الننظیم والتوزيم : من الوسائل التی يمكن الحكم بها على تصميم الممارة 
8 دراسه عنصر مدي الاستغادة دتو ز بم المنى اس نشاده قائقة * ولتسساءل : صل 
Gone‏ البنی وظفته ؟ وصل تراد مصاعده الكهربية سرعة کافسه لتوصيل 
جموع التاسى الى الطابق الرلیسی وتوزعهى على مخاتهم بانتنام ؟ وهل تؤدى هله 
المصاعد مهمتها كاملة بانتهاء العيل عندما سرعم كل شخص ليحد مكانه ذاخل 
اللصعد ؟ فمن وجهة النظر هذه , تستطيع عمل مقارنه بين مینی آر ۰ سی ٠‏ ای ۰ ومبنی 
سیحرام وأعمالها الضخمة وس بعش البانی الخاصة بالکاتب فى ای مدینه ضخمة ٠‏ 


فالبانی القديمة التى نت لفترة من الزمن وبصورة سريعة والتى طواعا الزمن 
لم تستطم أن تسایر زيادة الضغط اللموس فی عدد السكن المعاصرين حيث كانت 
مصاعد ode‏ الیانی dade‏ جدا وعددها غر كاف , وقد وضعت فى مکان لا يتناسب 
ونحد من حهه آخری أن مبنى آر * سبى * اق ۰ الضخم بتمتم بميزة البنك BSN‏ 


لو حود مصاعد مداه سے Aat‏ رہ ۽ وضصعتث Lows‏ ره if‏ مسا فف کافه ie‏ بو اب الدحل 


ہے 


۱۷ 
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الكثيرة العدد وقد وزعت هله العداعد بطريقة بمکن بها تقسسم العمل بالساحات 
العمودية الوحودة پالیئی تب فُمحموعة من الص'عد تصل حتی لاش معن نم تصعد 
مجموعة آخری الى عدد من الطوابق الأعلى , ثم مجبوعة أخرى الى طوابق أعلى من 
السا مه , وهگذا * ومع ان oe‏ 8 الور بع کل ot pls‏ جد فد تخد الشےکل 
الروتینی , الا آننا نلسس عدم العنايه بذلك التنظيم عندعا نجد أن الشخص يقطم 
مسافه طويلة من بداية خروجه من التنعد حتی المكان الذى تقصدہ ٠‏ 

والحقيقة التى نجدھا فى مبنى آر ٠‏ سی ٠‏ ای ۰ اانسشم هی نفس الحقيقة الموجودة 
فى المبنى الصغير الدى بحتوی على مكاتب أو فى الساکن أو الشسقق السكنيه الصغيرة 
نسبيا سواء أكانت قدیمے ام حدينه المناء * ويمطينا قصر فارنیزی واللوفر 
ز انظر شكل ۱۷۱ ) صورة عن الأخطاء الجوهرية فى عملية التوزيم , حيث ام تكن 
هناك وسيلة لدشول بعض ححرات معيئة الا عن طرق المحرات الآخری أو عن 
طريق الخروج من المر العام او النناء الداخلى ٠‏ وقد تغلبت العمارة ibati‏ عل هذه 
الأخطاء وذلك بتخطيط ا لححرات ونوزممها سول صالة الدخول أو حول غرفة مستقلة 


حتی لا يسيب ازعاجا للناس عند مرور غير هم ` 


dth‏ الى الاستقلالية ‏ التی وجدت فى أيامنا هذه نتيجة للضقط التزاید - لم توجد 


۱۱۸ الفنون التشكلية وكيف نتذوقها 


بنفس الدرجة طبقا لنظم الاحتفالات الدینیسه الملكية , حيث لم تبق على ماکانٹ 
تقوم به السلطات اللکیة من سرية , فى Ge‏ نعتبرعا اليوم مشكلة خطرة خصوصا 
اذا لم يكن فی استطاعة السئولن عن الشتون العامة العمل بمفردهم ۰ وتكاد تكون 
مثل هذه الاستقلالية الملكية بالنسبة للمئك لويس الرأبع عشر حلسا أو خیالا ۰ فد 
كانت سفلات الاستقبال ومادب العشاء وحفلات الرقص , معروضه عرفا مستيرا ٠‏ 
الا أنه لوجود حجرات اضافيه ء فقد كان من الممكن أن يستخدم الخدم السلالم 
الضيقة الموجودة بين جدران القصر أو الأبراج الموصلة لحجرة معينة عن طريق مدخل 
مری يستخدم میم الاغراض , والا لأصبح استخدامها دائما بواسطة الجمهور وکانها 
همرات عامة ٠‏ 1 


لم تختلف البساني القديمة مشل اللوفر و فرساى و فارنیزی فى تنظيمهسا 
وتوزیعها عن المباني الحديثة فحسب , مثل مبنى جراتيوت ‏ أورليائز أو مشروع مسائن 
وليامزبيرج , بل تختلف أيضا عن الباني الشرقية الجماعية ۰ وتعكس البانی القدیمة 
رغبة الفرد فى الجد والعظمة وقد خصصت أساسا لشكونه الخاصة ٠‏ 


وربما قد بنیت بعض البانی بنفس الأسلوب ؛ اذ گان فى فرساى مشات من 
> هذه البانی , وقد يقبت الحقبقة ‏ سواہ من الناحية الاحتماعية أو الادبه من أن هذا 
الشعب كان دائما فى خدمة اللك + 


ويتعارض مشروع الاسكان الحديث ر( شمکل ۷۹ ) مع القصر القديم , اذ 
بعد من أجل الخدمة الجماعية * وئلسس هذه الحقيقة بشكل جوهرى بالنسسية 
WI‏ رحال الاعسال والشواد ومحطات السكك الدیدبه والدارس والمستشفيات 
ومبانی الخدمات المامه الأخرى ۰ وهذا هو كل ما آدت اليه الاحتباحات الديبقراطية 
الحديثة , فى المجتمم الحديد ٠‏ وتبما لهذء الاحتياجات نجد أنها تضع مشاکل جديدة 
لكل من التصميم والفرض الاستعما ی للبناء حيث تجتمم مكونة المناصر الاساسية 
للعمارة ٠‏ 
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بختلف فن col‏ بطبیعته فی الأسسلوب الفنی عن أعسال التصوير المسطحة ٠‏ 
ونظرا OY‏ فن النحت بتضمن أشكالا محسمه ذات آبعاد EW‏ فان لوظيفته أعمية من 
حيث الاحساس بالكتلة وباطر که المتصهة الى الفراغات المطلقة الحدودة و کذ١‏ با ملمیس 
واللون , وانتيح لنا جميع آعمال النحت , قديمة كانت of‏ حديثة . المتعة الفنية ليس 
من خلال مشاهدتها فحسب , دل عن Gp yb‏ اللمس والتوازن aS phig‏ المكسية 
الفعلة ٠‏ 


و نحد عند فحصي قطمة من النحت أننا نتأثر بمنظر شكلها الممتع الأخاذ وبلونها 
وملمسها وبالحركة تجاه الفراغ وببعشی الدوافع الواضحة الأخرى ۰ 


وندور عادة حول التمدال لنتجدد احاسیس مرئية للشکل وللون وغرهما , 
وعندما تظهر لنا أساليب جديدة . تتغير الرؤية وتختلف العوامل الآخری * وعن طریق 
هذه الرانه تتكسف لنا طربقة فى التغير لا نهاية لها . سواء أكانت فى Juei‏ النحت 
القديمة أم فى أعمال النحت المعاصرة التجريدية . فهى توجد مثلا فى النحت الاغریقی 
من حيث تنوع dhe‏ الارحی ( شكل ۸۰ ) ۰ اذ يستطيع الانسان أن یمشی حول 
تمثال عبرمیس ( اله العلم ) الذى dos‏ براکسیتیلس أو تمثال أفروديت الهة جمال 
سایرین فنحد بدون شك أن كل خطوة تعطی Goat)‏ شکلا شارحيا رائعا جدیدا ٠‏ 


وهناك متعه ثانية تتعلق پاحساسنا بالئمس ۰ فوجود بعض خامات معينة فى 
أعمال النحت مثل الرخام الصقول والشب والصلب تحت الأصايم على اللمس , 
و لیس سطع التمثال اطارحی وحده هو النی يدعو إلى عذا الاحساسن ,. بل عى 
شطوطه النی يتكون منها الشكل , فتمتال الفهد الهندی الصنوع من اطجر اشرانست 
الأسود اللامع ( شکل ۸۱ ) الذى نحته المثال (Hernandez) patge‏ 
قد حاز اعجاب آلاف من الاطفال الصفار والشباب ٭ فالنحات يخلق وسدع عن طريق 
التشكيل ا حقیقی الطببعى للطین أو الححارة أو أى مادة آخری ٠‏ فيشكل بيده الطشن 
ثم يصبه ہمد ذلك بالبرونز أو الفخار أو بالخامات الاخری , أما فى النحت المباشر 
على اسب أو افجر فان أنامنه لا تقل منفعه له عن عينه ۰ فعمل الفتان Jm Jey‏ 
فينا الاحساس بالمهارة اليدرية والاستجابة البصرية ٠‏ 


N°‏ الفنون التشکیلیة وكيف تذوقها 





شکل (A+)‏ آفرودیت igi‏ جمال سايرين: من ال لف EW ١‏ ارباع ومنظر امامي : متحف المحطة بروما ٠‏ 


pa E :‏ 
وهناك دافم ثالث خاص پحذیتا الى قطعه النحت , وخصوصا فى العالم العاصر 
وهو احساسنا بااتو ازن ٠‏ رهم أن هذا الاحساس موجود عند تذوكنا لفن العمارة , 
و هصفه محدودة فى كن الْتصو بر . فان أمثلة معينة فى النست ( متل اعمال رينالد بتلر 
(Reginald Butler)‏ مساری کالری و see‏ لیبشتر (Jacques Lipchitz)‏ 
و کنستانتن براتكيوزى (Constantin Brancusi)‏ , وقیودور روزاك . (شكل (AY‏ 
بارزة فى قوة god‏ مساحة من الفراغ ذات أسلوب GES‏ جديد خارج سدودها الادية 
الفعلية ٠‏ كاد دقاوم هذا البروز الاتحاه الممتدل بر که الیصر المادية عندنا , ویدفمه 
الى الانتقال العنيف ٠‏ ومن هنا يأتى التوازن الذى قد بقارن مقارنة تقريبية بالتاثيرات 
الموجودة فى أنواع معیدة من النحت الباروكى مثل التمثال السمی نشوة. القديسة 
تبریزا من اعمال برنيتى ٠ ) ۹۸ Me)‏ 
معینه ( وهی للاتجاه الى الفراغ ) اذا قورنت باعمال الفن الحديث , ولگٹٹا نجد آن 
الاعمال القديمة تتضمن غرضا جوهریا مثل تقوية الشعور الدينى التى تعتمد عليها 
هذه الناحية الحمالية + وقد تكون الحركة فی الفن الحديث غابة لذاتها . فهی حر که 
فعلا . والاحساس الصادر عنها موجود فى لطاق خاص بها الا وعو عالم النن * 





شكل و ۸۱ ) ماتيو هيرنانديز : الفهد الهندی زمن حجر الدیوریت ۱۹۲۲ - 4۱۹۲۵ 
متحف الترو پولیتان للفن بيريورك ٠‏ ۱ 


“rT 


ما الذي بحاول ادر أن تفه Ld‏ من خلال ار که 5 ost?‏ بالئسمة للاحساس 
القدیم قد تعنی شيئا بسيطا , أو قد لا نعنى شیثا على lai + GARY)‏ بالنسية 
للاحساس ad]‏ بد فاننا تحد على 5i‏ حال أن کالدر J slow‏ ەس فكرة ار که فى 
جميع أعماله الفنية ر كما يفعل فنائو العصر الحديث ) التى تنقلنا بصريا وماديا الى 
فراغات آخری وتعطینا الاحساس بالحركة , والاسشاسی_ بالتوازن . وکڈا الا حساس 
بالشكل المادى l ٠‏ 


ویمقارنه الانتاج العاصر باعمسال فنان العصر الباروكى الفنية من حيث 
اطر که قد نلاحظ أن هذا Ghali‏ البارو کی لا ورال محكوما مشکلات شغل الفراغ 
مع أن هذا الفراغ ينتقل ضمنا بعيدا عن الحدود الأصاية للتصميم نفسه ٠‏ اما فى 
اعمال النحت القديم فاننا نشعر Lito‏ بهذه الحدود . Liu‏ بتضح لنا أنها آقل آثرا 
فى أعمال التحت المماصر ٠‏ وتختلف الاهمیه الأساسية فى الأشكال القديمة التی 
تشفل الفراغ ر أنظر أعمال ميكل انجلو شكل ۲۶ ) اختلافا ما عن أهمية الفن المعاصر 
المتزايدة , سواء أكانت فی تغبر الفر!غ المتسم المشفول ر أنظر لیبتسون si‏ أعمال 
ریفر! شكلى ۱۳ و ۸۵ ) - آم باستخدام فراغات تنفد خلال مساحات النحت ( آنظر ‏ 
تمثال بیفزنر شکل CAL‏ أم فى حر کة الشکل نفسه كغاية فنية ( انظر تمثال روزاك 
سكل 6م ١ ٠)‏ 

وفى النحت كما فى الاصوير توجد GYI‏ مجموعه حدیئه من الأساليب اطلمالیة 
ميحد به القیم القدبية * ولو أن للنحت الحدديث ‏ کہا بفھر ابہعضی الناس ‏ قوة 
اندفاعية وقدرة على التغلب على الفراغ عن Cond‏ القدیم ( متنقلا خارج نطاق النحت 
القدیم حیث تبقی امتداداته داخل حدود العمل النحتی ) فان ذلك لم یضعب من شان 


الفتون التشكيلية وكيف تتذوفها 


الفن القديم ۰ وكذلك فان القيم الثابتة لأعمال النحت القديم لا تمنعنا من تقدير اعمال 
النحت فى عصرنا الحديث ٠‏ 


أوجه استخدام النحت 


كان لاستعمال النيحت من الناحية التاريخية أعمية گبری فی الأغراض الديئية كما 
نشاهد فى تمثال برنينى المسمى Bye‏ القديسة تریزا ( شكل ۹۸ )۰ وعناك غرفی 
وظیفی آخر هام هو احياء ذكرى الأفراد أو الجماعات کما فی قوس تیتوس ( انظر شکل 
> )© تمحيدا لانتصار روما على البهود ۰ وتتضمن التماثيل النصغية استعمالا 
مجیدا . کما فى تمثال فولتر لاودون وتيثال جاتاملاتا لدو ناتیللو , وتمثال كوليوني 
لفيروكيو ( انظر الأشكال ١١١‏ , 1555 , ۲۰۰ ) واعمال آخری ممائلة ۰ وقد تكون قطمة 
النحت تسجیلا للموضوعات اليومية کوصف الحياة والعادات فی أرقات مسنة كيا 
تشاهد ذلك فى Gola)‏ الصشيرة الصنوعه بالطيئة المحروقة ذات السحر واطمال 
الثى صنعت فی العصور الهيليئيسية ۰ وقد وجد التعبی الادبی مكانه أبضا فی تمثال 
لاو کون الشيير النی اسستوحى من قصة حرب طروادة ( آنظر شكل ۱۸۷ ) ٠‏ 


:10 شكل ز ۸۱ ) توبور روزاك + أغلسة 
۱ امهب ٠‏ ( من الصلب والبرونز والتيكل 
الغضی ؛ ۱۹3۲ مه ۷۹8۷ ) p‏ عن 


صالة عرض بر عائیس ۰ 





معتی فن التحت ۱۳۳ 


شكن ( AT‏ ) اللسندر کالدر : الرهانء 


عتحف ویخنی للقن الامریگی بیوبور له ۰ 





وبعتبر الوضوع البومی والموضوع الأدبى ضلیلا بالنسبه للموضوعات الاخری 
الستخدعة فى أعيال النحت ؛ فهی ترضی الناحية الذهنية أكثر مسا ترضی الداحیتین 
التاريخية والاجتماعية أو الفرض التذكارى + وتعتیبر آساسا انتاجا فليا كمأ فى 
اعمال نحت القرن العشرين ۰ وتنحد فى الوقت الذي لا تقام 45 المعابد أو تزين 
الكاتدرائيات بالتماثيل , أو فى الوقت الذي وصلت فيه التماثيل الاثربه المامة الى 
مستوى منخفض. حيث لم بعد هناك مكان لوضم التماثيل فى البييوت الصغيرة 
الحديثة , ونجد أن التمائیل قد وضعت خارج المبنى فى الحدائق وحفظت داخل المتاحف ٠‏ 
وقد ساعدت ا حاجه الى التاحیه الوظيفية على انتشار تحويل آعمال النحت احدیت 
تجاه التعبير المتكامل , وهو : الفن للفن ٠‏ ویصور L‏ تمثال بيفزنر CAL JRA)‏ 
bey‏ من الطرز الفردية ذات المستوى الرفیم نفذت بایدی تحاتين معاصرين . هذه 
الطرز النى لم يستوعبها غير عدد قليل من محبى آلفن ٠‏ وقد استوحی ليبتون أعماله 
ر شكل 85 ) من الاعتبارات الدينية مع وجود تكوين خاص فى ذعن الفنان وهو ضمن 
نطاق التعبير الدیث رغم أنه یتمرض لاجتياجات معينة بالطريقة القديمة ٠‏ 


٤‏ الفنون التشكيلية و کیب نتذوتھا 


sal 4 | 


تتدرج أبعاد التمثال الختلفة من الحجم الذى بزيد عن ا حجم الطبیعی الى الشکل 
ذى الحجم الصضر جدا مثل العملة التي يقل قطرها عن بوصة واحدة , وهناك تمائیل 
ضخية فى الفن المصرى القديم مثل أبى الهول الذي هبلغ ارتفاعه أكثر من مائه قدم 
أو التمائیل الأخرى التى تقل عنه حجما , وتعتبر أكبر من الحجم الطبیعی ٠‏ أما تمثال 
موسى الذی نحته ميكل انجلو ( شکل ۸۷ ) فهو أكبر من الحجم الطبيعى ٠‏ أما تمثال 
الطبيعى التى كثيرا ها توجد فی اعمال النحت القديمة . وخصوصا عنسا ارتبطت 
بالعمارة ٠‏ لما يعتبر تمثال رامفى القرص لايرون ( شكل ۸۱ ) أكبر نسبیا من 
الحجم الطیعی متخذا طابمٴ معیتا من النحت الاغريقى , فی حن يمكن اعتبار تمثال 
فولشير من آعمال أودون (أنظر شخل 156 ) وتمثال ابولو ودافٹی لبرنینی ( أنظر شكل 
۷ ) وبعض الاعمال الأخرى التی تمثل العصور القديمة فى حجم طبيعى ٠‏ 


وعی أى حال , فانه ينبغى أن تلاحظ أن التماثيل التي تعتبر آکبر من الحجم 
الطبيعى أو كالحجم الطبيعى , ليست لها أهمية فى حد زاتها , الا أنها تعکس شيا 
من رغبة الفنان فی أن یجمل بعض التمائیل ذات صبفة اثربة کتمثال خفرع ( شكل 
۸ ) وتمثال موسی وتنثال قوقتير ورامي القرص التي يزيد حجمها عن الحجم الطبیمی 
بكثير ۰ وأكثر أصمية من ذلك أن حجم التمثال وحده لا يقرض عليه طایمه التذ کاری 
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شکل ( ۸۶ ) سیمرر ليبترن ؛ نور ee soul‏ 


او وقمه على النفس ٠‏ اذ قد وجدت ELS‏ ضخمة فى آواخر العصر الروماني قد 
اندثرت تقریبا ولم تترك ای آثر يشرف موضوعها ٠‏ 


و بالعکس فان التمائیل التی تقل عن الحجم الطبیعی غالبا ما ثبين لنا روعة 
الادراك أكثر مما بفعله المحم الذى يغاب عليه طابم الشخامة ٭ وقد ظهر ذلك واضحا فى 
تمثال جوديا الشهير بيتحف اللوفر ( شكل ۱۸۱ ) aly gilh‏ ارتفاعه حوالى ۲۷ قدم 
وفى تمثال الهة النعبان من اعمال كريتان ( شكل ۱۸۲ ) وارتفاعه ۷ بوصات , ثم فى 
تصمیمات العملة الاغربقية الاثرية ( شکل ۱۳۸ ) ویبلغ حجمها مثل حجم العملة 
التی ننداولها الآن فی عصرنا الحديث ۰ وبالرغم من تفاوت أحدام هذه الاشیاء كلها 
الا آن معظمها له تاثر فمال ۰ 


ویعتبر الغرض الوظیفی من العوامل الرئيسية لنحدید حجم التمثال ( ولو أنه 
لم يكن العامل الوحید ) فوظيفة SH‏ خفوع الاجنماعیة والعمارية ھی تخلید Like‏ 
فرعون , أو أن وظيفة تمثال عوسي الذى هو هزء من المبنى التذ كارى DEY‏ بو لبوس الثانى 
الذی لم یتم بناوه قد أئرت على حسم العمل الذى أخرجه الفدان ۰ أما التمثال الذی بصمم 
ليشاهده الجمهور گجزہ من المبنى . أو ليوضح داخل البتی , أو فی أحد ميادين الدینة , 
نحد أنه من الشرورى أن بكرن ذا حجم ضخم ۰ وقد اقمم تمثالخاتامالانا لدو نائیللو 
فى حجم ضخم ( شكل ١99‏ ) على عنود مرتفع آمام کنيسة القديس انطونی ببادوا ودلك 
لیجعل الاحساس بأثره واضحا مر ئیا ٠‏ 


ولو أن بعض التمائیل الاغريقية مئل تمثال آثینا آلهة لیمنینا أو تمنال دامی 


۱۳ الفتون التشكيلية وكيف تتذوقها 


القرص ( شکل ۱۸۲ , ۱۸۵ ) أو غرعا لم تكن سره من بناء العبد الا أن لها غرضا 
استعمالیا اساسیا اثریا , وبناء على ذلك , فقد نفذت باحجام اکبر من الجم الطبیعی ٠‏ 
وفکرة تمجید انس الیشری هنا قائمة كذلك , ورہما كانت السیپ فى تکپر حجم 
التمتال ۰ وقد حدث نفس الشی٭ فى الجتمم القدیم عندما كانت ١‏ حاجة السياسية تدعو 
الى تمجید رئيس الدولة . وتمثل ذلك فى تمثال ستالين الضشم وفی تمثال هتلر 
وغرهما من تمائیل رحال السباسة المائله ۰ وقد يكون التمثال متوسط الحجم اذا 
كان اسنعم‌اله محدودا سواء GUT‏ ذلك التمثال للمتعه الشخصية للفنان ام نفذ لشخص 
آخر ۰ وقد صمم مثالو العصر الرو کو کو فی القرن الثامن pte‏ . مثل کلودیون 
آعمالهم لغرف السیدات الخاصة التی كانت تستخدم فى ذلك العصر ۰ و کذلك فقد 
أدرك بعض مثالى العصر الحديث أن هناك مکانا cole‏ التاحف أو البانی المكومية 
القدیمه لوضع الشمائیل ذات الطابم التذكارى , وقد تحرلوا الى عمل قطم صغيرة من 
التمائیل يمكن وضعھ' داخل الوت ٭ 


وأخرا فالاسئلوب الذی جعل الثال المعاصر بتباعد عن عمل الدوله ا حقیقی مثل 
الكنيسة وغيرها من آنواع التشجیع التقليدی , هو نفس الأسلوب الذى جعله لايحتاج 
الى عمل تمائیل بأحجام ضخمه * فهو يعمل الآن لنفسه فى حدود الاحتياجات الطبيعية 
البسيطة الخاصة ب بمرسمه ي . وفی حدود الامکانیات المادية الحدودة لهنته التی تحعل 
صناعة التمائیل OW‏ صعبة التنفيذ من الناحية المادية ٠‏ وهناك بعض SU‏ 
" بصنمون تمائيلهم من الححارة الا أنها لا تباع , ویجد هؤلاء المثالون أنفسهم فی LU‏ 
السنه أنهم قد انفقوا أموالا طائنة على الخامات دون الاستفادة منها ۰ 


النمائیل aac‏ للاتضاص 


قد تنسی Shel‏ النحت الى احد النوعن الآنيين : النحت السنقل أو النحت 
البارز , فالتمائیل الستقلة متعددة الاشکال ویمکن مشاهدتها من جمیم النواحی , 
ولابد من الشی حولها حتی يتسنى للمشاهد تذوقها ۰ وتمثال رامي القرص لايرون 
(شکل pte (AV‏ مثالا بسیطا نفد على شکل مجسم له أبعاد ثلائة مستقل عن العمارة 
ولا يمكن رؤيته على جدران البنی أو واجهته . مثل تمدال خفرع وتمثال لابيس ( شکل 
٩۰ AA‏ ) ولا كان تصمیمه بحيث یمکن رژیته من جمیم اطوانب . فكان لابد من 
تخطیطه OSS‏ لكل جزء مظهره ودلالته ٠‏ ۱ 


دمن ناحية آخری نجد أن تمثال هوسى JEL‏ انجلو ( شكل ۸۷ ) لم يصمم SY‏ 
غرض من الاغراض , الا أنه تمثال يوضع فى ركن باحدى المقابر الضخمة *.ورغم 
أن الباحثين قد شاهدوا صورا فوتوغرافية للمنظر اثلفی لتمثال موسى الا آنه بالنسبة 
لنا قد بقی تمثالا بری من الامام موضوعا داخل حائط نصف دائرى فی بناء معماری 
حديث ۰ ومع ذلك فقد اوضحت الصور أن القصود من حمذا العمل ضو مشاهدة 
هذا التمثال من عدة جهات ۰ وکان الغرض الاساسی من عمله هو أن یشاهد من 
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راھمی الغرص ( لسخة من البررئز ) النحف 
yl‏ روما ۰ 


اموانب أيضا ۰ وبناء على ذلك لم يفكر 


وقد صئع تمثال خفرع ( وهو من مجموعة التماثيل الصرية القديمة ) 
على حائط المقبرة , ولدلك اهدم المثال بالمنظر الأمامي فقط ٠‏ ونظرا لتلامی مضی 
التمائيل باطحائط تماما . نجد عدم أعمية منظرها الخانبى اطلاقا , رغم أن عملية 


الفنان فى عمله بالطريقة التى فكر 
الئحات الذى صنم تمثال خفرغ ( شكل ۸۸) ٠‏ 
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شكل ( ۸۵ [ ) عایرون : راهي الفرصس 
( تسه رومائية من الرشام ) قصر مائسیبی 
بر وبا ۳ 


الانجاز « التشطیب » نقسها كانت نم بعد التر کیب ۰ ولم یکن تمتال خغرع Inge‏ 
من البنی بنفس الاحساس التکامل الوجود فى تمثال الائه العظیم بكنيسة أميين ( شکل 
TE‏ حيث كان الغرض مته أن یوضع في مكان معین برتبط به ارتباطا طبیعیا ‏ وعل 
أي حال فانه يحب اعتبار العمل المصرى القديم عملا معماريا من التاحية العملیة ٠‏ 
ولهذا السسب , ولأسباب أخرى الود وقوة Sidt‏ والبقاء ( أنظر فصل ۱۲ الفن 
القديم ) نجد أن ثمثال فرع قد نفذ على شكل كتلة لها طابم هندسی ° 





شئل ( ۸۷ 4 ميكل انج لو : موسي شكل ( ۸۸ + خفرع ( من الجر 
( من الرشام ) كنيسة القدیس بیٹرو قى الديرريت ) التحف الصري بالقاهرة ٠‏ 
فینکرل بروما ٠‏ 


وقد خضام كل عنصر فى هذا الشكل لناحية الادراك الهندسى . فالأرجل والأذرع 
و دقسه اسم عبارة عن خطاوط متوازية تكون شكل التمثال الذى نحت من كتلة محسمة 
مستطلھ , salej‏ علي ذلك فان أى جزء من التمثال لم تخر ج عن نطاق الکتله الا له 
یعتبر خاضعا له تماما ۰ ۱ 


وفى مثل عذا النوع من التمائیل . نجد أن خلف التمثال مواز للخط الخلفى 
Ut‏ , والفخذ مو از Saclay hd‏ , والذراع العلوی a‏ الخط الخلفى والذراع الأسفل 
والقدم Sigs‏ قط القاعدة , وهكذا ۰ pug‏ صن الفنان على الاحتفاظ بکل هذه 
العناصر فى حدود الال ولکن فی حدود الامكانيات المحدودة للكدمة الستطلة الجسمة 
i‏ يمكن ابرازها حول التمشال ٠‏ 


وكما فى أنواع التماثيل الستقلة . نلاحظ أن الغرض من عمل JUS‏ خفرع 
بختلف عن الغفرض الذى عمل من أجله تمثال موسى و رامى القرص , وهو رؤيتهما 
من جسیم المجوانب ۰ وهم ذنك فقد كان تمذال خفرع منفصلا تماما عن المكان الذی وضع 
دنه لدرحة أنه كان fond‏ ہی | ered‏ الستقل والنحت البارز i‏ 


معنى فن النحت ۱۳۹ 


و بانتقالتا من التمائیل الصر به المصتوعة من الححر الدیور یت واستخدامها لاغر اض 
الخلود والتعميم ومعظمها لنخلید عظمة البشرية دالقوة التأثيرية نأتى الى تمثال موسى 
الصنوع من الرخام الأكثر ليونة ٠‏ ونجد هنا أيضا شكلا محكما فيه تركيز , 
محدود بالخطرط الاصلية التى تكون الکتله ذات الزوايا القائمة ٭ أما الاغراضي 
الاستميالية لاعمال الفن فى عصر النهضه المزدهر فهى تختاف تماما عن الفن المصرى 
ولذلك تغيرت وسائل التنفیذ تغيرا شاملا باارغم من شکل UN‏ . ويوجد شعور 
بحر که حقيقية مقصودة رغم شکل کتلة الحجر الأصلية ٠‏ 


وقد سبطر الثال الصری القدیم على اخر که يوضم حمیع هذه الطوط فی أوضاع 
متوازية مم الارضية أو القاعدة لیحسل كلا من Gall‏ والأكتاف والارحل وكذا الاقدام 
فى مستو بات موازية بعضها لدع . ( وهو مایسرف بامامية التمثال  (frontality)‏ 
أما فئان عصر النهضه فهو نما كان ببقى على تکامل الكتلة وتسنب المغامرة بها . نراه 
بهتم تالف الحركة . فتحد الأذرع متقاطعة , والرأس بعبدا عن الحسد , كمأ تسحب 
الارحل بعیدا عن hii‏ الأمامى للتلةه نسب مختلفة ۰ وأاکثر من هذا ققد کانت ترتب 
هذه العناصر ترتیبا LU‏ بدلا هن الاسلوب الذی كان بتبع فى التماثيل الصرية من 
الاھام هم حساب المتوازيات فيه , ونجد أن أعيال عصر النهشت4 كانت تتبع طابع 
ار که اللولبية الاندقاعية كما فى آعمال ميكل انحلو ٠‏ ۱ 


فعندما نبدأ من الزه الاسفل من الناحية الیسری , ثم نتحرك يمينا , ثم الى 
أعلى , ثم حول التمثال من الناحية الیسری فى شكل داثری في عکس اتحاه عقارب الساعة, 
نحد أن ار که تنتقل الى الذراع اليسرى , ثم من الناحية الیسری الى الخلف عن طريق 
اليد اليمنى تتجه ال أعلى جهة اللحية . وبعد ذلك الى افارج تجاه الفراغ عن طريق 
الرأس ۰ ولم تنقل هذه الطربقة الحركة وحدها مصفة dale‏ انما تنقل Lai‏ التحرر 
النفسى من قبود الكتلة المفروضة عليها ذاتيا + كما نظهر Leal‏ حاله من المقاوهمة عند 
انتزاع ال رکه اللولبية فى التمثال من الكتلة نفسها + وقد اتبم مثال العصر الحديث _ 
الشكل المتكامل تماما مثل الذى اتبعه ميكل انجلو ومازال استعماله قائما حتى الآن ٠‏ 


ونظرا لأهمية الخامة وتائرعا بالنسدة للمثال الصری القدیم واستخدامه للحجر 
الصلب فقد كان بفرض عليه شكل قد clay‏ الى بعضى التفاصيل ۰ وقد ساعد 
عل je Jes , Sh b het‏ ہلا بس والملامح wis‏ طاہم نفغسانی ٠‏ 


و یعتیر تمثال راهى القرص منلا آخر من النحت اطر المستقل . وقد صنم اساسا 
من البرو نز الذی ساعد افنان فى ا حصول على حریه فى اطر که واسترخاه فى اسم ٠‏ 
من الفتانن السابقين ؛ فقد استخدمو: خامه أكثر تحررا وعملوا على تطوترها ۰ ویعتیر 
هذا العمل مثلا لأهمية الناحية الجمالية النز؛يدة عند الاغريق القدماه ٠‏ وبالاضاقة 
الى وجود أعمالهم الفنية زات ol bh‏ الدينى والتذکاری , فقد عملوا على تنفیذ 


۱۳۰ الفنون التشكيلية وكيف نتذرتھا 
کثبر من الاعمال الفنية النی نسمیها الآن « الفن للفن » (ائظر المرونز والمادن الاخری) ۰ 


والاختلاف القيقى بين العمل الفنی کتمتال داهی القرص وبين التمثالن اللذین 
سبق التخلم عنهما نجده يعتيد على استمعاد شکل الکتلة التي تساعد على انطلاق التمثال 
لیعبر عن ار که . قى سین كان التمثال الصری القديم بدل على الخلود والقوة كما كان 
التمثال الابطای ا لحدیث يدل على فشل الفنان وفشل الزمن نفسه . وعو ما كان يرهز 
به مایرون بالاتجاه التجریدی الذی نسميه بالر که ٠‏ ان ما اهتم به الفنان AAN‏ 
العظيم هو الاحساس العام باطر که وبالطريقة التى علیها شکل الانسان , فهو یمرضه 
باسلوب معين ( وهو عنا شكل منحنی منتظم ) قد عبر عن هذا الاحساس ۰ ومن 
احل هنم الغایه كان لعنف الكتلة التى شاهدناها فى الطربقه التى يميل قيها pool‏ 
خارج التمثال فائدة فعلية ٠‏ 


وتؤكد التمائیل التى من هذا النوع — وأعمال الفن الرومانی والاغر بقى 
الكلاسيكى مليثة بالأمثلة ‏ الشسکل العام للتمثال عن تا کیدها لشسکل الكتلة 
أو القرء العنیفه التى اتبعت فى الطرز الاخری ۰ وبالنظر ال قطعه من النحيت 
الكلاسيكى من أى زاوية نحد آنها تبين أو یثبفی أن تب شسکلا عابا جمیلا أو 
حر که خطة تجتذب النظر اليها ۰ ففی تمثال راهي القرص نحد أن نوزیم اخطوط 
الر کته عن طريق الذراغ الیمنی ثم الا کداف والذراع والارحل الیسری , وكذا 
التقوس الكلى للجسم , قد نتم من الشکل العام المتد الى الراس ووسط الجسم ثم 
الفخذ الیمتی حيث گان لها أثر فى تركيز القوي عندھا بتجه الخط النحتی الى الناحیه 
الیمتی والآخر يتجه الي الناحية الیسری ٠‏ 


لقد ميزنا فى اعمال الفن القديم بس النحت اطر أو المستقل عتل تمثال why‏ 
القرص رثيثال هوسی , رس Sel‏ النحت الہارز وهو يتضمن التمائیل التى تعتبر اما 
حزءا من المكان الشبته عليه واها منصوتة فيه مباشرة * ولثتعیر عن التحت البارز تسيا 
مختتلفا قد نعتیره lew‏ بارزا أو مرتفعا عن المساحة التی يكن روبه البروز عليها ٠‏ 
Slows‏ مثالان معروفان من هذا النوع من الفن , وهما النحت البارز الذى يمثل الاحتفال 
البانا ئینیکی بمعبد البارثينون (Panainenaic Procession)‏ بائیدا ( شکل ۸۹ ) , 
والآخر المسمى أبواب النة الموجودة فی کتسيية التعميد بكاتدرائية فلورنسا ( شكل 
cis $e‏ : 


وتمشل هاتان القطعتان نسية الأبعاد الوجودة فی النست البارز بالاقدام 
والبوصات . و کذا نسبة بروزها من المساحة المثيتة عليها ٠‏ وببلم ارتفاع النحت البارز 
الرجود فی معبد الیارئینون ٤‏ آقدام و ٤‏ بوصات . ویبلغ ارتفاع کل من الشوات 
الموحودة باب كنيسة التعمید قدمن لکل حشوة وارتفاع الدغل الكل ۱۸۲ قدما ٠‏ 
رده الامثله في الواقم لم تزثر فی تحدید الابماد فى النحت البارز ولکنها تعطی 


معنی فن النحت ۱۳۹ 





شکل ( ۸٩‏ ) فرسان ( من الرغام ) أحد التفاصیل من افریز يانائيدايك من معبد 
البارئینون ٠‏ التحف البريطاني ١‏ لندن ۰ 


فكرة نامة عن القيقة , وهی أن كلا من النست الستقل والنحت البارز محکوم الى حد ما 
باحتاحات العصر الذى نفد فيه ٠‏ 


وبالسیه لارتفاع النحت البارژ ودرجه بروزه عن الساحه الثبت علیها , نجد 
أنها فى النحت البارز الاغربقی أقل بكثير من النحت الایطال . كما نجه أن معظم 
التمائیل فیها غير مترابطه على الاطلاق ۰ وأبعد من ذلك , فالتمائیل الاغريقية على 
مستوى واحد من الارتفاع تقریبا . ویوجد فى النحت البارز الابطال بروز یتدرج 
من النحت النخفض ال النحت التوسط البروز والنحت الاکثر بروزا حیث بتضمن 
جمیم امکانیات هذا الاتجاه ۰ ونحن تسميه عامة بالنحت البخفض والنحت التوسط 
البروز أو النحت البارز الرتفم ۰ وقد صورت هذه الانواع كلها هنا فی هذا الکتاپ, 
حیث تبي قرب بعد الاشکال فى النحت آلبارز الرتفم . ثم نجدها تتباعد نسبیا فی 
النحت التوسط , اما فى النحت النخفض فترجد عند مسافات كييرة فى الاشكال التی 
يصعب رؤيتها بوضوح ۰ ویوجد نوع آخر لم يبن هنا يعرف بالتحت الفاثر 
(hollow relief or intaglio)‏ ' وهو ما نجد الأشكال فيها اما منحوتة فى السطح 
واما منحوتة فى بروز معکوس بدقة تحت مستوى السطح ٠‏ 


وتعتبر کل من الاعمال الاغريقية والابطالية bie‏ من البانی التى صممت لهذا" 


a 


اک و 
a‏ 3 1 5 
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شكل ( ٩۰‏ ) لوریتزرجریرتی : آبواب SE‏ ز من البروئز ) کليسة Ape‏ بکاتدراثیة 
قلررساے فلورنسا بابطاليا ۰ ( صورة مصرح بها من مکتب الاستملامات السیاحی الايطال © د - 


r 


معلى فن النحث ۱۳۳ 


الغرضي ۰ فاعمال الاغريق صممت للدائط الذي بقع خلف الأعيدة الخارحية لليعيد , 
اما Sled‏ النحت الابطالية فهی لأبواب مدخل کنيستة التعمید بكاتدرائية فلور سا ۰ 
وهذا هو التقلید القديم لاعسال النحت البارزة , فلقد لعیت الى وقت قريب 
pls lel + Laks 19.93‏ اليوم أمثال عمائیس وآرب ) شكل ۱ ) wanes‏ الفتانی 
الآخرین فقد قامو! باعمال من النحت البارز للاغراص LJUDE‏ وحدها دون ار تباطھا 
بالعميارةم ٠‏ 


ویختلف هذان النوعان من النحث القديم الذی سيق الحديث عنهما فی صفاتهبا 
الجمالية عن الفرض الاستممالی الذى صمما من أجله , فالنوع الأول القديم یعکس 
شخصية الفن الاغر بقى غير المحددة ذات الاتجاه الطبیعی * أما آعمال النحت الموجودة 
فى بوابات الجنة ذات الاتجاء الطبيعى الزائد فهى ننیحه زیادۃ الاحتباحات الانسانيه 
فى القرن الخامس pte‏ بايطاليا مم تأكيدما للتشريح الواقعى والمنظور وبعضي التطورات 
الأخضرى ٠‏ 


المفاهيم adl‏ بث للشحل المنحوت 


ولو أن الانسان يستطيم أن پنسب بعضی أنواع النحت الحر والنحت البارز 
ال أعمال الفن المعاصر الا أن هذا التمييز قد أصبح الآ لیس له معنى عل الاطلاق , 
وخصوصا فى النحت الحر الجسم اکثر من النحت البارز * ولاتزال أعمال النحت 
البارز الحديث التى قام بعملها کل من تيكولسون وآرب وماتيس تتخذ طابع النحت 
البارز ۰ الا أن الادراك فى التحت الحر المستقل بتضر گما فى أعبال الفنانين ليبشتز 
وعنری مور ples‏ وبیفزئر وكاليرى وكالدر ولاسو ثم روزاك رانظر آشکال ۸۲ ب (AG‏ 
ومع اننا دون شك نستطبع أن نرى ote‏ الأعمال dih‏ هن جع lyst‏ فانتا نستطيم 
bal‏ أن نتعمق GS‏ ( بالساعدة على الأقل ) فضلا عن أنه يمكن ادراك ما بها من 
أجزاء متعددة تتقاطم وتتلاحم لتحول بشكل ole‏ طبیعه الفراغ الذی تشغله كليا أو 
جزثيا ۰ ونرى فى منل هذه الأعمال كيف أن الأوضاع القديية فى النحت قد تفيرت 
عن طربق الفنانين أنفسهم . وبالتالى نحد أن اطاله التی عليها المشامد قد حضعت 
Lai‏ لهذا التغیر ٠‏ 


الخامات وطرق الاداء فى اللست 


التراكوتا : وهی تخامه تستخدم فى Shel‏ النحت , واحدة من وسائل التعبير 
القديمة جدا , استخدمها الانسان فى عصور ما قبل التاريخ ٠‏ وفى النهایه استخدمها 
قدماء alt‏ بن والاغر بى والصتون وشعوب الهنك على مستوی فنى عال * والاصلاح 
نفسه يصفف أنواعا متمددة من الطينة الحهزة التى اسستخدمت فى الاشكال 
المطلوبة ۰ وهی ععروفه عموما « بالاوانی الخزفية » أو المصتوعة من التبراکوئٹا 
(terra cotta)‏ آلتی بسكن تشطيها اما بطبقة من الطلاء الزجاجی اللامم واما ان 
تتركٍ بدون طلاء ۰ وقد آثبعت كاتا الطريقتين فى العصور القدیمه ( ينغي أن نخص 





شكل ( 5١‏ 1 ) لور تزو جیبرتی Hh:‏ ( احادی لو سات آبر اب ٠ ach}‏ 'كنيسة التعميف 
بكاتدرالية فلررنسا e‏ بقلررنسا » ايطاليا ) ٠‏ ( صورة مصرح بها من مكتب الاستعلامات 
السياحيی dwy‏ ) ۰ 


spol اعمال أسرة سونج الصينية المتازة ) كما استخدمت بکثرة فی أعمال‎ ful 
دیللاروبیا ذات الطابم الماطفی فى القرن الخامس عشم بایطالیا ر شکل ۹۲ ) واعمال‎ 
کلودیون الفرنسية ا ذابة فى القرن الثامن عشر ۰ ونجد أمثلة آخری من منتجات‎ 
فیئر باللمسا ذات الطایم الزخرفی فى أوائل القرن العشرین . ثم فى اعمال‎ gles 
۰ ) ۲٢٢ بیخاسو المتعددة ذات الاسلوب حیال العاصر ر أنظر شکل‎ 


ومن ممیزات التيراكونا النی جعلنها تستخدم على مر السلينل هي : Yai‏ بالنسبه 
لاعمال الفن التی تکون ا حامات فیها عموما صعبة الاستخدام . تکون التبراكوتا اسهل 
استخداما . أذ تجهز الطینه الاساسية داخل اطار معدنى . ثم تحرق بطريقة لا تکلف 
كثيرا ۰ ثانيا , بعد حرقها تصبح اکثر الواد عملا لا تتعرض للتلف أو التأكل أو 
التشقق , الا أنه يمكن بالطبع کسرها نتيجة لای تصادم بقع علیها ۰ 


والميزة الثالتة توقف على امکانیات لون الطينة ( التراکوتا » كما نلمس فى 
الحشوات ذات النغم الرقيق فى عمل ديللاروبيا والالوان الحية فى طيور بيكاسو ۰ ويمكن 
المصول على هذه التأثيرات اللونية . عن طريق استعمال الطیتات ذات الالوان الختلزة 
او باضافة طبقات من الطلاء الزجاجى ذات الدرجات اللونية المتعددة حيث تثبت عل 
سطح التمثال فى أثناء عملية الحريق الثانية فى الفرن العد لذلك , أو فى الفرن العادى ٠‏ 


فعلی فن com‏ ۳ 


شكل ( ٩۱‏ ) جب أرب : لحت gab‏ + 
ne} NAY»‏ ملون) + من de pet‏ مسز سورج 
غعترق Jys : oñs‏ + ( صورة Com‏ 
بها هن متحف الفن ا حدبث ) ۰ 





آما الميزة الأخيرة لطينة التب اکوتا فهی امکانیه هذه ا حامة للحصول على فاذج اضافية 
متكررة من النموذح الاصل بطر بقه تجهیز قالب محوف عکسی من الشکل ral , deol‏ 
تؤخذ عدع نماذج متكررة من هذا القالب توضم بدورها فى الفرن للحریق . ثم يوضع 
الطلاء الز جاجی بعد ذلك أو تشطب بالطريقة التی برغبها الثال ٠‏ 


ونظر؟ للامکانیات الزخرفية واللونية التی یمکیْ الصول علیها من العبراکونا 
فقد استخدمها المماریون فى الواجهات ا حارجيه للمبانی , خصوصا فى بلاد سکان 
البحر التوسط القديمة , وکما وحدت مسالا حيويا عظییا فى العصر dadhi‏ 
ويستخدمها متالو أمريكا اليوم فى أعمالهم القنية ۰ ونظرا لوجود المساكن والشقق 
الصغيرة فى عصرنا هذا . فقد گان في الامكان وضم التمائیل الصغرة الصنوعة من 
التبراکوتا ومٹیلتھا للصنوعة من البرونز داخل البيوت ۰ 


وتقدم التيراكوتا للمثال مزايا اعظم من ا حامات الأخرى من حيث لونها وملمسها 
و تکالیفها رسحیها و تگرار انتاحها ۰ ومن المکن تقد یں درحة ١‏ حامات أو نوعها بذلك 
التباين اللونى والصفاء الناعم والطبقة الدقیقه الساحرة التی وضعها ديللاروبيا مم 
اللسس امشن والقوة العبرة التى تظهر فى طائر بيكاسو المجسم ٠‏ ویمکن ملاحظة 
ذلك فى التناقض الوجود بين تمائیل تانج (Trang)‏ البديعة الصغيرة الحجم , وبين 
اعمال النست البارز ذات الطابع للعمارى الاثری كالتى توجد فى الأمثلة القديمة أو 
الحديثة فى المزء العلوى من واجهة حتحف الغن بقیلادلفیا ٠‏ 


البرونز والمعادن الأخرى : تعتبر السباكة بالبرونز من الوسائل الاخری التى 


۱۳۹ الفنون التشكينية وکیف نتذوقها 
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۱ شكل (ST)‏ آندر با دیللارریا : البسارة + 
Lb )‏ محروقة مظلاه بالزجاج  ٠‏ کنيسة 
ماجپوری , لافبرنا » ایطالیا ٠‏ 





استخدمها الثال من بداية عمل النموذح من الطين الى الشکل النهائی الذی تم حرقه 

الفرن ۰ وقد استخدمت هذه الخامة بعد فترة طویله من استخدام الطين بانواعه 
الختلفة ۰ ولکن تاریخه يرجم الى الوراء حتی العصر البرونزی نفسه من ( ۳۰۰۰ ب 
۰ قبل الميلاد ) ٠‏ وقد تفوقت کل من ا١لص‏ القد بیه ر کر بست ومصر فى أرائل 
Oo‏ الآلاف السئة قبل البلاد فى وسائل صناعة التمائیل البرونزية , كمأ استخدم 
البرو نز بكثرة فى العهد الاغر بقى القديم ( أنظر تمذال راهى القرص ) واستخدمه أيضا 
الاتروسکان بايطاليا وبعض الشموب الاخری القديمة ٠‏ وقد استعادت صناعه البرونز 
شپر تھا القديمة شلال سے الوسطى وعصر سیت والعصور الحديثة ( أنظر dm J‏ 
أبواب' ahi:‏ شکل ۱۹۰) ٠‏ 


اع «WAG ok‏ ہد سر رت الاصل هن الطين 
dies‏ يمكن صب التمثال. بمعدن البرو نز دون سر الا تہ 
اعادة عملية الصب باتقان ومرات متعددة . والميزة الکبری الواضحة فى ذلك الممدن 
تترکز فى قوته على التماسك وقدرته على تحمل الصدمات وعل الثنی أو الضفط دون 
کسر أو ٠ BT‏ ولهذا المعدن فوائد عظيمة آخری أبمد من ذلك مما يساعد الثال على 
عمل اسیو فی أوضاع لا يمكن الحصول عليها باستخدام HUSH‏ الحجارة او 


معئی فن النحت ۲۷ 


الخامات الاخری الصلبه ۰ وبظهر تطبیق هذه اغامة أكثر وضوحا فى عمل تمائیل بها 
انثناءات أو حرکات عنيفة متل تمثال حبوان بقفز أو راقصة على أطراف آصابمها أو' 
الر باضی الذی برمی بالكرة ۰ ونحد فى مثل هذه الاعمال آنها غير متوازنه . وقد تکون 
نسبة قوة الثقل كبيرة فى التمثال الصنوغ من التبراکوتا أو الرخام فى حي أن قوة 
التماسك فى البرونز أكثر من اللازم لتحمل الثقل الزائد ٠‏ 


وقد نتخيل أن فی تمنال ریہتنجتون السمی برونگوباسٹتر (Bronco Buster)‏ 
( شكل ٩۳‏ ) نوعا من عدم التوازن والعنف الشدید , ومع ذلك فاطقيقة هی أن العنصر 
الاکبر فی التمثال هو حسم الحصان الجوف , وکذا جسم الرجل ۰ ولذلك فالثقل لم 
بكن كيرا كما هو ظاهر في 2۱ تمثال ٠‏ با النقط الضصعيفة الواقم عليها الضغط الوجودة 
فى الارحل Galt‏ للحصان فقد قویت أو مثلت بکمیه اضافية من المعدن لتتحمل تحملا 
كافيا . وبهذه الطريقة بقل التقل من مواضم الضفط حيث قد يضر بالثمثال ليزيد 
فى المواضع التى يفيل فيها الثقل * 


وهناك معزة آخری قتية لعدن البرونرز أكثر آهیه نجدعا فى تبثال رافى PPN‏ 
ر شکل كم , كم أ) من عمل عایرون المثال الاغریقی من القرن الخامس قبل الميلاد ٠‏ 
قلقد pael‏ فى الامکان عمل مثل هذا التمثال فى dai‏ الأمر , وذلك لتطور وسائل 
استخدام البرو نز التى ساعدت على تکوین جسم الانسان وجعلته يتحرك بحرية فى 
الاتحاحات المختلفه کالئنی والالتواء دون حدوث أي ضرر للتمٹثال نفسه ۰ وانه yt‏ 
دواعی الغبطه أن نجمع معظم مملوماتد عن فن النحت الاغریقی من التمائیل الرومانية 
المنقولة حدینا بالرخام فنحد أن ثمثال رامى القرص قد صنم من هذه ا حامة عندما لم نكن 
مفصودة مطلقا ٠‏ وقد أرغم الذين قاموا بتقليد التسخة الصنوعه من الرخام الدى كان 
شائعا خی ذلك ١‏ لعصر , على تقوية التمثال بقطع من عروق الشجر عند القاعدة ب ومن 
دواعى السخف الواضح فی خثمثال رامى القرص أن يوضع JE‏ شديد جدا عند هذه 
النقطة . وخصوصا أن الرخام خامه سريعة الكسر . وتبین لنا النياذم النقوله التي من 
هد | النو غ وحود الدعامات أو تقو به مس الأذرع والأحسام ٠‏ فی أحزاء ol‏ . وسوف 
ری كف تتقلب i b‏ صناعه التمثال من البرونز عل الامکانیات المحدودة للرخام 
والخامات الاخري الممائلة ٠‏ 


كما توجد هيزة أخرى طامه البرونز . وهی ہما أنه مأخوذ عن نموذج الطين لاصل 
al‏ ييكن عمل تفاصیل عديدة مطلوبة من هذا النمودح الأاصل بطریته طبيعية UU‏ 
عند تشكيل التمائل ۰ اما الخستب الاخم الذی تحصل عليه منه فهو محموعه الألوان 
الكثيرة التی يمكن الحصول عليها عند انهاء التمثال . فھی تمتد من اللون الذهبى الباعت 
( الا أنه لون قوى ) الى مجموعة من الالوان البتی والأحير والاخضر ویسکن الصول 
على هذه المجموعة اللونية عند التشطیب صتاعيا بالاستمانة بالاحماض , أو تتكون عن 
تلقاء نفسها بتعرفها للهواء حيث تسبب وجود الاگسدۃ أو نتیجه للتفاعلات الکیماو یه 
الأخرى عل الان ' 


وتسبك ا لشخولات البرو نز به من coe‏ الطين الذي يشكل sale‏ حول دعامة أو میکل 


۱۳۸ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شكل ( ٩۳‏ ) فریدریك ریمنچنون : 
Boy‏ باستر ( البرونز ) + صورة بتصريح 


من سس جر اعام و آولاده + 





من العدن لیس عد على تقوية قل الطين ۰ ثم يجهر النموذح بعد ذلك لعملية السباكة 
بعمل قالب سابی (negative)‏ من ال حبس أو الجيلاتين من هذا النموذج ۰ ویمکن 
احصول على هذا القالب بطلاء النموذم من الخارج یامیس أو الجيلاتين حيث تاخذ شکل 
كل من التفاصيل الموجودة فى النموذج الاصلى بطريفة عكسية , ثم برفع النموذج 
العکسی ويفتح ثم يفطي سطحه انداخل بطبتات متوالیسه من الش‌مم النصهر 
دالفرشاة حتی تصل الى اشافه التى بریدها الفنان للحصول على التمثال المرونزی 
هی شکنه النهائى ۰ ويستطيع الفتان عمل التفاصیل النهائیه على الشمم الذى یبقی 
ليشا ٠‏ 

و طی یمد ذلك السطح الداخلی وا لحارجی للتمثال المجوف الصنوع من الشمع 
بخلیط من مواد dar pe‏ الحفاف و القاومه للحریق مثل السیلیکا وا بس وبعضی الواد 
الکیماویة الاخری أو plow‏ بطین الراسی العادی * وبذلك یصبح الشسم الذى 
يمين صهره Uggs‏ بن طبقة soll)‏ الداخلیه والمارجية القساومه للحریق ٠‏ 
ثم يوضم التمودح داخل الفرن لازاله الشمم النصهر خارج القالب عن طریق مجموعه 
هن المرات والنافد التی يتم تجهیز‌ها من قبل والمتصلة بالتموذح ۰ ثم يصب البرو نز 
التصهر بعد Lue‏ طرد الشمم ليملا الفراغ الداخلى ولیحل عند صبه محل الشمع 


معنی هن النحت ۱۳۹ 


" بتفاصیله الدقيقة ویتخذ سكل القطاع الوجود بين الطبقة القاومة للحریق الداخلية 
ML‏ 4 ۰ 


وعندعا يتم تبرید البرونز تماما يمكن ازاله الاجزاه اشارجیه والداخلية ثم بنظلف 
التمثال البرونڑ فی حوض مبلوه با حمض ۰ وإفى هينه المالة یمکن اعطاء الالوان الختلفة ٠‏ 
وتعتبر هنه الطربقة التى وصفناها الآن هي الطر بقه المستخدمة بصفه dale‏ فى السباکه 
پالبرو نز وتعرف بطريقة الشمم الفقود (lost wax or cire perdue)‏ ردلك OY‏ 
الشمع فى هذه الخالة قد جهز ثم فقد ٠‏ 


ولو أن البرونز معدن ST‏ شيوعا فى آشفال النحت , ويعتير من آقدم المادن 
فى التاريخ , الا أن هناك معادن آخری استخدمت قدييا ۰ والنحاس الأصفر ضمن 
عنم المادن ؛ اذ ذكر فى الوثائق القديمة واستخدم فى التحف الكلاسيكية . كسا 
استخدم أيضا فى القرون الوسطی ٠‏ وقد كان يطرق الى الواح معدنية فی العصور 
القديمة . آما اليوم فهو يستخدم فى أعمال السباكة ٠‏ وتعتبر دفه لمعان سطحه من 
قدبم الزمن ادى صفاته المميزة جدا , الا أنه ينطفىه برعه اذا لم يحفظل فی 
حاله جد ۰ 


ويعرف النحاس الأحمر آیضا بأنه قد استخدم فى عصور ما قبل التاریخ . ثم 
استخدم عند pall‏ سن القدماء وسكان LT‏ حیث وحدوا فى هذه انامه مزایا قابلیته 
العظيمة للطرق . ويعتبر اکثر لينا من النحاس الأصفر وأكثر سهولة فی الاستعمال . 
وهو فى الوقت نفسه قوی جدا ويقاوم التأكل عند تمرضه للجو ۰ ومم أنه لايتطاير 
عند سهره مثل البرونز الا أنه باضافة ممدن الصفیح اليه يصبح اساسا لحميم أنواغ 
اليرونز والنحاس الأصفر وبعفى السبالك الاخری * وأفضل استخدام له عند تطریق 
ألواح هن المعدن , أو بستخدم فى عملیات الالتواء والكبس للاشکال المطلوية * وبنفس 
الطريقة يمكن تحويل الذهب والرصاص والقصدير والصفيح الى الواح . ثم تشکل 
الى أشكال محسية ذات آبماد ثلائه , وال اشكال بارزة كل حسب آنواعها اللونية 
والملسسية ٠‏ 

والحديد أيضا من اشامات التى يمكن تطريقها , خصوصا بواسطة التسخين , 
ویعرف بتداوله بې الناس اسم ا حدید المطروق أو الحديد المطا'وع ٠‏ وعندما ازدادت 
ممر فه مثالي العصر الحديث لهذه الخامه أمكن تطریقه هم استخدام جهاز اللحام کاہجاد 
اشکال تسر بد به متعددة ذات mih‏ خيالى قوی هعبر مشلما نراء P‏ أعبال الفنان 
الأمر یکی دافيد سمیث + 


وقد استخدم المثالون الصلب والالمنيوم أيضا فی الذصب التجر يدي التمبارى 
الجديد ‏ أو مذهب اللاراقعية التجريدى ‏ ( كالدير , ریفرا وروزاك ) , كما 
استخدم معدن البلاستيك ( لاسو ) . واستخدم العدن الأبيض ( لییتون © والمادن 
الاخری ر أشكال ۳ ۰ ۸۲ , ۰۸۳ دم ) ۰ وقد ساعد وجود بعض المعادن الأخرى الیدیدع 
على زيادة امكانيات فن النحت ٠‏ وتذكرنا هذه التطورات باننا نعيش فى pat‏ العلوم 


٤‏ الفنون التشكيلية وكيْف نتذوفها 


الصناعية على مستوی عال ۔۔ باکتشاف ا حامات امديدة التى يمكن استخدامها فی 
التعبير عن القوى الندفعه لعصرنا هذا ٠‏ 


ومناك مجموعة آخرى من حامات التی اکتشفت حديثا ولم يسيع عنها من قبل , 
مشل الفورمایکا . والحشسب الأبلكاج , وقوالب الزجاج glass)‏ 3 ومجموعة 
ضخية من المواد المركبة تصرف بالبلاستيك . حيث استخدمت بنجاح اما متفردة 
واما مع تراكيب مختلفه فى اشخال النحت _ كما نشاهد فی اعسال الفنانن 
pps ple Knees Sl‏ ( شکل AL‏ ) ۰ وقد استخدمت هدم الحمو عه من ا حامات 
الجديدة بشكل رائع فى مجال التصميم الصناعى والذى سنتحدث عنه فيمأ بعد ٠‏ 


الجمحارة : نظرا OY‏ الحجارة تستخدم فى أعمال النحت قانه يمكن نحتها أو 
كسرها أو قطعها ولها مزاياها الخاصة وليونتها فى العمل ۰ وهی أكثر صعوبة فى 
الاستعمال عن الطين الذی يمكن تشکیله وصبه بسهولة , الا أنها آکثر بقاء من 
التراکوتا كما أنها أكثر Val‏ وتحببا من البروتز . وبالاضافة الى ذلك فقد وحد 
المثالون فى الحجارة ومقاوعتھا الطبيعية الحقيقيه ميزة جذابة ومشجعة للاستخدام ٠‏ 


ولطبيعة هذه المقاومة فقد تحعل من الضروری للفنان أن يكون فكرة محددة 
واضحة لما يريد عمله , حيث لا يستطيم انجاز هذه الفكرة فى الجارة بالسرعة التى 
يمكن انحازها فى الطبل ۰ وعلاوة على ذلك فقد نضفی هذه الصفة على التمثال المجرى 
شکلا Sx db Sian‏ وقوة wilt‏ كما فى التمائیل المصرية القديمة المصنوعة من 
ا حجر البازلت أو الجرانيت ۰ ومن مزايا الحجارة أيضا آنها تتجاوب مع البناء العماری , 
ولهذا فقد لقى استعمالھا اقبالا عظیما على مر الأجيال ز بمصر واليونان وأوروبا 


الو سسطی ) ٠‏ 


اما الصفات اللونية للحصارة فتد تحملها تختلف عن سائر الخامات الآخری 
الستعمله فى النحت ٠‏ فمثلا بياض لرن الرخام , وكذا تعومة ملمسه . تجمله تصلح 
لعمل ثمائیل تصفیه . وخصوصا تمائیل النساء والأطفال حيث لا يصلح معدن البرو نز 
أو اسب فى الثتمائبل ذات الوحوه الناعية القاتمة اللون ۰ وعندما تنظر الى طرف 
الرخام فى الضوء أو خارج المبنى نری بريقا أو لعانا له تأثير قوی ( أنظر ميرميس 
شكل ١81‏ ) فبیاض الرخام جعله مناسبا جدا فى عمل التمثال الذى يوضم فى الديقة 
حيث تحمل التباين ملحوظا بین بياض الححارۂ واخضرار الزرغ . ذلك التباین الذى 
لا پیکن الحصول عليه عند استخدام معدن البروتز الذى پتحول لونه غالبا الى الأخضر 
بتعرضه للجو , أو الخشسب الذی تصعب رؤيته أو تميزه نظرا للونه القاتم ۰ 


وبالنسبة ليزة الرخام من جهة أخرى من الناحية اللونية نجدها فی تمثال 
الفهد الهندی الأسود ( شكل ۸۱ ) من آعمال نلثال الاسبانی الحديث ماتیو هم‌ناندیز , 
ففی هدا التمثال نحد أن لون الححارۃ Winks‏ يعطياننا ail‏ بالشعور بالنمومه والقوة , 
ألما یحملان الفنان على الرغبة فى التغيير ٠‏ 


معنی كن النحت ۱ ۷ 


وللححارخ آلوان مختلفة . فنحد اطحر ا حرالیت الرمادی أو الاسود , كما قد 
استخدم المثال ولیامز زوراخ اطرانیت الأسود في عمل تمثاله الشهور راس السیح . 
ثم الحجر الصخری الاحمر والرمادی والرخام الاسود دالابیض ۰ ویمکن الحصول عل 
انواع آخری من المشسارة اللو نه مثل الجر الازرق والمخر البتی والححر النجومی (ONYX)‏ 
ریمکن Ge‏ الالوان على ا لحجارة ۰ اذ قد استخدم الصتاع القدامی هذه الطر بقه عل 
نطاق واسم وكذا صانمو القرون الرسطى ثم أتبعها مرة آخری فنانو العصر ا لحدیث 
أمثال اريك جيل ۰ 


وهناك الجححارة مثل الرخام من حیث نعومة ملمسها ومنها أنواع آخری لها 
اترات a‏ مختلفة مثل النو ع غير اللامم من الجر الحرى , والصلابه الموجودة فى الجرانيعت , 
thls‏ 45 التى تعتبر هن صنات الجر الصخرى ٠‏ 


| وتستخدم عملية الشحمت دائما فى تشکیل التمثال الحجرى بدلا من عملية التشكيل 
أو الشکو بن اطسمه فى تشکیل Jhi‏ أو oft‏ ۰ والطر بقه العيشة لتحت السارة تكون اما 
غير هباشرة واما مباشرة ؛ ففى الطريقة غير الباشرة یجهز OLAN‏ النموذج للحجم الطبیعی 
من ایس الیارسی ماخوذا من التمثال المشكل بالطين , وتصيح هذا الشموذج اساسا 
454 المقاسات القيقية التی تنقل بدورها الى الرخام أو أى کتله آخری من ا١‏ حجر Siji‏ 
نتم فيه عبلية النحت للشكل النهانی للتمثال ° 


وتنقل المقاسات أو الأبعاد بواسطة Suge‏ العلامات أو جهاز التحديد 
ses. (pointing machine)‏ عبارة عن قائم عمودى مثبت فيه محموعة من قضہان 
الضبط تتحرك فى الاتجاء الأفقى العکسی ويمكن بهنه القضبان الافقیه قياس 
التفسيمات الموجودة على النموذج . ثم تنقل الابعاد نسبيا وبطريقة رياضيه الى الكتلة 
النهائية ٠‏ ونظرا OV‏ هذه الطربقه تعتبر مكائيكية بحتة , ققد بحدث عادخ أن شر 
تعملہهة dred)‏ بد ومعظم عملیات النحت نحات فنی ماهر و لسن المثال نفسه ۰ وبالاضافة 
الى الخساثر التاتجه التی تحدت فی مثل هذه الطربقة , لحد أن عتاك مشکله تكييف 
الرخام أو أى نوع آخر من الرخام بالأسلوب التعبيرى الذى آمکن الحصول عليه فى 
اطبس فى بادیء الأمر ۰ وهن ناحية آخری فهذء الطريقة غير الباشرة تعتمر اقتصادبه 
ومضمونة . فهى اقتصادية لانها تمداز توفر المهد الذى بذله المثال . ومضمونة 
انها خالية من العيوب الموجودة بدرجة أكبيرة فى الطريقة المباشرة ٠‏ 


والطريقة الباشرة تجعل الثال بحیط نفسه بمجموعة من الرسومات والنماذج 
حيث تنقل أشك'لها على الججارة ٠‏ وقد برسم الفنان على كتلة الححارة مباشرة أو الخشب 
tad‏ بد الأشكال والنسپ العامه ٠‏ وفى أثناء ذلك لحد أن الملمس ا حقبقی وتفاصیل 
الشكل يتطوران ويتهذبان . ولهذا فهناك صلة دالمة مباشرة بين الفكرة التى يضعها 
الفنان وبين النتیجه النهائیه للشکل ۰ ونجد فى هذه الطربقة Lal‏ آننا تلم الاما تاما 
بطبيعة اشامة التى تعتبر ذات أعمية آساسبه مباشرة عند النحات فهر بهتم دائيا 
بملیس الخامة وبشكل الکتله التى يشتق متها اساس Saal‏ الذى بقوم بعمله ٠‏ كيا 
أن من الممكن تحدید شكل الكتلة التي قد تؤثر بكل تأکید فی النتيجة. ٠‏ 


ی 
۳ 
]سے 


الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ويستخدم الفنان الذى يتبم الطريقة المباشرة , عددا قليلا من الأدوات ؛ فهو 
يجسم أشكاله بطربقه عامه ثم يزيل الأجزاء الزائدة بدفه وحرص حتی لایزبل منها 
اكثر من اللازم ولا تتسبب أخطاء لا يكن اصلاحها الا بتفيير التصميم كله . وقد 
یکون لوحرد اي خطا فى عذه الطر بقة الماشرة ما يسبب ازعاجا gla‏ الا ان للخطا ترة 
انراز التاحیه التلقائية فى نفس المثال ٠‏ 


PAM التصوير بالزيت , نجد أن طريقة النحت‎ pipl هو متبع فى معظم‎ LS, 
توجد اساسا وكانها قوة عضویه موجودة عنذ البداية فى العمل حيث لمر بجسيم‎ 
٠ المراحل المختلفة وعو تطوير الشكل كله عن طربق الراحل الأولى والثانية والثالثة‎ 
بصفه مستمرة فى عمل التمثال كله مع حفظ الأجزاء الختلفه فی‎ kaili Jaia و‎ 


اب 


مس توق موحل 

وقد اتیست هذه الطریقة فی اعمال النحت التى قام بها ميكل انجلو ( انظر شكل 
۷ ) فقد لوحظت ضربات النحات المباشرة على الرخام , و کدا الامه تطبيعة ا حامة مم 
دراسه لشكل LSI‏ نفسها ٠‏ ونجد فی بعض الاعمال أن الثال نفسه قد ترك متعمدا 
jal‏ اء عصته فى التيثال خشنه اللمس هم بقاء الأسزاء الصفيرة غر مصقرله مثل راس 


شكل ( ٩:‏ ) ارئست بارلا : فتاة 
ترتحف هن الرد ( من الب ) مجموعة 
ریمستتما بهامیورج WUL‏ 


شكل ( ۵ ) غطاء Syke‏ مرأة 
( من الماج ) متحف الت و بولیتان لافن 


peu‏ بورك ٭ 





تمثال و الساء » الوحرد عل عقبرة لور نزو دی te‏ , ونحد فى حالات آخری . گیا 
فى اعمال دافید , أن العمل يتقيد بطول شكل كله الرخام ۰ رهناك مطلم احدی آغنات 
ميكل انجلو يقول فیها ان النحات لا یکتشف شینا ما لم تكن موجودة أصلا فی 
الرخام ٠‏ 

وقد استخدعت الطريقة المباشرة فى عحبليات النحت بدلا من طريقة النحت 
الطبيعية غير الباشرة تدريجيا , وذلك فييا بعد عصر النهضة والعصر الحديث خلال 
القرن التاسم عشر ۰ ولهذه الطريقة أصميتها . خصوصا فى عمل الساحات الكبيرة من 
الزخارف المعمارية ۰ آما الطريقة غر المباشرة التى نفذت على التمائیل الخاصة فقد 
انتشرت حتى وقت قربب ۰ ۰ وفى خلال الضارة السالفة كانت طربقه النحت المباشر 
ھی الطريقة المفضلة على غبرما ٠‏ 

اخسب Ls‏ مادة تتأكل لسبيا , وعو عرضة للتشقق نتیجة لتضير درجة 
المرارة ويتقوس من الرطوبة ويتفتت نتيجة لهجمات حشرة السوس * ويمكن تحديد 
انواع ا حشب بالنسية لاليافها التى تفرض وسيلة ممينة فى عملية النشر , كا أنها 
قحد من حرية الفنان ٠‏ ومن ناحية أخرى توجد أنواع مختلفة لا حصر لها بالتسبة 
للمنمس واللون ودرحه Aah‏ , وتشمل whom}‏ الكتب pall‏ 455 في فن النحت کشوفا 
تتضمن خمسه وثمائین نوعا ممتازا من آنواع اخشب , کل نوع على حدة ۰ ویحتری 
كل کشف على أربمين نوع' مختلفا من خشب الصئوبر والقرو والاهوجنی والاسایا 
و خشست الأننوس و Lene‏ ۰ 

واخشب من الناحية الموعرية aale‏ أخف وزنا من الجر , وبختلف عنه من حيث 
الصلاية , كما أنه يستخدم بدرحة كبيرة , وهو خامه تتجارب مع عملیات الدهان. 
الخارحية وعمليات التذهيب ٠‏ وأشيرا فان استعماله يحمل من السهوله اقامة تمثال من 
المسب فى المتاطق التی لم يتوافر فيها وجود اطجارة أو التی تکون آسمارها i heh‏ 
النکالیف ٠‏ وتوحی آلیانه بوجود احساس Jur‏ حاص فريد وخصوصا فى ا حطوط 
الناعمه واخشته الموحودة فی التيث'ل ( أنظر بارلاخ شکل ۹ ) ویمگن ادما هده 
الالیاف فى التصميم التي قوم بعمله الفدان کمحسوعة من النحنیات لمر کزیه او 
التحديدات الخطوطية المتوازية أو نأي طريقة آخري ٠‏ 


كما أن فى آعمال النحت على الحجارة قدیما کاعمال مكل shah‏ وا لمصر ہین 
القدماء وغرهم نحد أنفسنا ملبين بشکل الکتله التى منها بدأ الفنان عمله , ففی أعمال 
الخشب ایضا نتعرف على ازع حيث یبدا عليه الفار عملية الحفر فيعطى للشکل طاہعا 
أسطوانيا ۰ والتمثال الخشبى مثل التمثال p yali‏ من الحجارة اساسا هو عبارة عن 
عملية تقطیم أو نحت وهی ازالة كتل كبيرة من الخامة للحصول على الشكل النهائی ٠‏ 
وكيا فى أشكال الصارة لحد أن هناك احساسا ps‏ النئی نحت من 
الامة الأصلية ٠‏ 


gwi‏ : ولو أن معظم let “Aagi‏ به } التذ کار به ) الوحودة فى أنامنا خرن م 
هده الخامة منذ قرون Ce‏ محیوعه من الاشکال الفنیه المیله مثل أغلفة الختب وعلب 


Ves‏ الفنون التشکنلیه وکیف نتذوقهأ 


الزینة قى القرون الوسطی والتمائیل الصفرة التى صنعت فى الشرق الاقصي و بلاد 
البحر التوسط قدییا ر( أنظر آلهة الشسان فى شکل ۱۸۲ ) + والعاح مثل التب تشفق 
تغر درجه اطرارة وبناء على ذلك فانه بيجب اتخاذ الحدر لتلافی ذلك التلفب ٠‏ 


و کد امه غالمه ونادرة فقد استخدم العاج قديما ( مثل Olt‏ الفيله wish Uhia‏ 
سبع البحر او اطرتیت ) فى صناعة الاشیاء الفنیه ذات العظمة مثل النتجات الدینیه 
البديمة التی صنعت فى القرن الرابع عشر . أو علب الجوهرات وعلب الزينة لذلك 
المصر ( شكل 55 ) ويستشدم العاج ایضا کخامه آرستقر اطية للبساطه والنقاء الوجودة 
فى سطحها الابیض ویعتبر کجڑء صغير رقيق فى الاشکال التی بنتجها ٠‏ 


وكما فى ا حشب فانه يحب تتبع ألياف الماح . و کاخشب Lai‏ . نعدم متانه 
تخوینه يساعد على تشققه وتلفه ۰ ونظرا لتکالیفه الباحظه , فالفنان يختصر ف استخدامه 
فى صنم القطم الصغيرة المتكاملة التکوین ٠‏ 


col‏ والفنون الاخری 


من العدد أن تقوم بعمل Ade‏ نات ہن الفنون الختلفة , وخصوصا اذا کانت 
لغرضی التعر یف فقط ۰ والقيقة أن جمیم الفنون ترتبط ارتباطا و ثیقا من ناحية ابودة 
ومن ناحية آخری هی الفرض الوظیفی ۰ وقد يكون للعمارة طابم PUM‏ أو زخرفی . 
وقد يكرن لها طابع تصویری كما فى جوامع وقصور سکان بلاد الغرب , حیث نجد أن 
الطابع الزخرفی واللون هو الغالب على مظهر البتاء ۰ وبنفس الاتجاه نجد أن ASU‏ 
الناحية العمارية التی تنتج عن طریق التقيير فى الظل والنود كما فى کنيسة القدیس 
کارلو ots‏ النافورات الأربم ( أنظر شكل 5١5‏ ) فیعتیر نوعا من العمل التصویری 


٠ الجسم‎ 


ويساهم فن التصوير آیضا مم pipi‏ الفنون الأخرى , كما فى خلق آدم لیکل 
انجلو ( شكل ۲۵ ) gih‏ یتمیز بطابع التصوير الجسم فيؤكد الأبعاد VAJ‏ بأن 
بخدع الاحساس بأشكال مجسمة ۰ واعمال التصوير کالتکوین الذی رسمه موندريان 
ز شكل ۲۳ ) تؤکد القيم البنائية والاهميه الانسائية لهذا ااتکرین الذي قد نسمیه 
بالتگو eo Malt > Cp‏ المعمارق ٠‏ كما یمین Lal‏ ربط فن التحت دالفنون الآخری ؛ فقد 
بکون تصوبری' أو معماريا ٠‏ ويمكن استخدامه مجتمعا مم أحد عذين النوعين أو كليهبا 
معا ٠‏ وقد الحد فن النحت هم شن العبارة قدبما عير التار بخ Waals ٠‏ گانت تضاف 
اعمال التصویر على الجدران والقباب أو على المذبح القدس ۰ وکنتیجه لارغبة فى 
الاحتفاظ بنقاوة الخط العماری فى العالم الحديث فان هله الرابطة الوظيفية أصبحت 
أفل 555 , ميا ساعد Je‏ اراز dala cls‏ نكل هن الصور والثال الحديث ۰ وقد بلشت 
الناحجه4 الوظيفية والتکاھل بين فنى النحت والعمارة القمة . كما فی ععابد الاغريق 
والكاتدراثات القو db‏ ٭ 


معن فن النحت Ato‏ = 


+ ويوجد فى معبد البارئینون مثلا رشكل ۱۲ ا) أربعة أنواع ممتازة من اعمال‌النحت 
ومنها التمثال الداخلی الضخم SY‏ ر شكل ٦۲‏ ) والتمائیل التى تكبر عن اطجم الطبیعی 
الثبتة فى الواجهات ر( شکل ۱۸١‏ ) والتماثيل الأصغر ججما الثبتسة قوق الدعائم , 
أو على مساحات مربعة أعلى الاعمدة ( شكل CAV‏ تى الافريز ( شكل ۸۹ ) الثبت 
على الجدار اشارجی للمعبد ۰ وقد صنعت هذه الانواع الأربعة الختلفة من التماثيل 
لتوضع فى أماكن معينة من البناه باحجام ونسب بروژ ولون المساحة الخلفية لیتناسب . 
كل منها مع الغرض الذى صنعت هن اجله * ویختلف النحت البارز فى افریز معبف. 
البارثينون حسب ارتفاع نسبة البروز فى التشكيل حيث نجد أن الپروز فى Jel‏ 
الافر بر مر تفع عن البروز عند -اسفله ۰ ونظر؛ لان الاضاءة PV‏ من أسقل من خلال 
الفر اغات الوجودة بس الاعمدة فانها تحعل ا مز العلوی أقل قى الاضاءة وتحناج الى 
أن تون اکثر وضوسا ٠‏ وهم ذلك فهذا البروز یعتسر بروزا منخفشا نظرا لعدم 
وجود ما یزعج الرژیه ۰ 


وتعتبر نسبه يروز الزخارف الوجودة ضمن التفاصیل العمارية الکثرة باعل 
العمود مرتفعة نسبیا ۰ اما التمائیل الثبتة بالواجهة ( کنمائیل قیسیوس ) فهی اکثر 
الاجزاء آهمية بالنسبة للزخرفة الجسمة اثارجية , وقد صنست باحجام آکبر من الحجم 
الطبیعی لاهمیتها الرمزیه ولیسهل مشساعدتها من مسافة معیدسة من الارض ٠‏ 
وبالاضافة الى ذلك فقد کان من السهل التغلب على اللمعان الشدید الوجود بالرخام ٠‏ 
وذلك بطلاء التمائیل الخاصة حيث كانت توضم آمام مساحة لونها أزرق قاتم لسهولة 
رویته.۱ ۰ 


شكل ر ۲ t‏ لایس وسٹتور eel i‏ 
العلری من الجانب الجنوبي لمبد البارثيثرن ٠‏ 
التحف البريطاني a‏ لندن ٠‏ 





۱:3 الفنون التشسكيلية وكيف نتذوقھا 


ومثل >i‏ رائم لتكامل أعمال النحت هم العدارة شاهده فى الكاتدرائيات 
القوطية للقرن الثالث عشر ٠‏ وقد صنم تمدال الاله العظيم فى كاتدرائية اميين ( شكل 
۶ ) لبوضعم فى مكان حاص تبت عليه الآن ۰ وقد نحت هذا النمثال بعیدا عن المبئى 
ٹم تست فی مكاله على العمود الاسر الخصصی له تحت مظلة صغيرة عملت خصيصا 
ليتناسب مم مظهره ۰ وتعتبر أعمال النحت القوطية التى هن هذا النوع اکتر تکاملا 
هم البانی التبته فيه من أعمال النحت الاغریقی التى لها أهمية وحاذبية حتى ولو كانت 
متفصله عن الینی * وبیکن الاستمتاع بمجرد التظر الى الاعمدة والزخارف دحتی 
تماثيل تیسیوس الوحودة بمعبد البارثيئون ۰ ونجد أن تمثال الاله العظيم بشكله 
الاستطالى الممتد الى أعلى ثم الى أسفل يبعث على الارتیاح بوجوده فی المكان الموضوع 
فيه والدى يظهر بدونه و کانه قراغ موجود ہیل الاسنان ٠‏ 


وبالنظر الى بعض التمائيل القوطية بعيدا عن الأماكن الموضوعة فيه فانها تعطینا 
الشعور بعدم التكامل حيث نعلم أن التكامل قد صمم باحساس وشعور . وذلك LGY‏ 
قد نستطیع أن نعکس الأمثلة القدعه للنست الوجود بالكاتدرائيات مثل وجهة كاتدرائية 
شارتر ر شكل ٩۷‏ ) حيث حاول النحات العماری تثبيت الته‌ائیل فى واحهه البناء ٠‏ 
وقد كانت فکرتهہ هی تثبیت التمانیل بالأاعيدة دون استشلال الفجوات أو المظلات 
ولتساعد على استطالة وتسطیح الأشكال تبعا لها ۰ وبعفارنه بسيطة بين طراز شار تر 
وبين تساثيل آميين نحد آنها تبين الاتجاه نحو النسب الطبيمية ونحو متانه الشکل 
والتجحسيم 1 ۱ 

وقد انقرضی فى عصر النهضة ذلك التكامل الوسود فى التماثيل عع مساحتها 
المعمارية أمام وحرد ذلك العدد الضخم من التمائیل الحرة الستقله بذاتها والتى كانت 
تمتبر من انتاح القتان نفسه ( بدلا من الانتاج اطماعی لاشخاص معينة ) ۰ ولو أن 
بعض الاعمال التى لا تزال موجردة كحشوات ديللا روبيا ( شكل ٩۲‏ ) قد صنعت 
لتوضم فى مكان معين فی الكنيسة أو فى احد البانی الشعبیه الا أن الهدف منها كان 
عکسیا ۰ وقد وضعت آعمیه کبرة فى عصر النهضة على الفرق یس الفئون المختلفة 
بالرغم من أن ممظلم رجال عصر النهضة العظام ر أمثال ليو 2228 وميكل انجلو 
ورفائیل ) انوا آساتذه فى مادين عديدة * 


وفى آثناء عصر النهضة انمکست أهمية الأساليب الطبيعية المتزابدة فی التطور 
للفراغات Ade und‏ کہا فى الفن الكلاسيكى one‏ القرون الوسطى وأكثر أعمية بالنسےه 
للاحساس باطر که فى العمق والاحساس بالخداع للواقم * 


وتبيل بوابة الجنة الوجودة بگنیسة التعميد بفلورنسا من Shel‏ جييرتى شكل 
۰ ) المذهب التصویری الذى لم يكن مندمجا عادة مع النحت ° وتبين كل حشوة فى 
هذا الباب البرونزى صورة محدودة يأسلوبها الواضح واحساسها التأكيدى لکانھا 
الطبیعی ۰ وتتقابل المطوط تجاء الناحية الافقية فی خطوط منظورية وتتلائی التمائیل 
تمجاه المساحة Lad‏ حيث تتغير من المروز العالى فى مقدمة اللوحة الى البروز التوسط 
ثم ال البروز الفاثر لتظهر بعيدة عن اشاهد ٠‏ 


معنی فن النسحت ۷ ۷ 





شکل ( ٩۷‏ ( قدیسون وشخصیات شکل j‏ ۹۸ ) جیرفانی لور ازو برنینی : 
ملكية 2 راجپة الدشل الغربی لكاتدرائية نشوة القديسة تریزا ۰ كديسة القديسة ماریا 
شارتر . iie‏ شارتر یفرنسا ٠‏ ديلا فیتوریا ء روما ۰ 


ومن أعمال النحت الصورة التی تستحق الذ کر هى لوحة نشوة اکقدبسة تم‌یزا 
الشهورة (شكل )٩۸‏ من آعمال برنيني . حیث يصل فیها الاتجاه العمل للطراز البادو کی 
الى القمه النظمه (انظر الفن الىارو کی والر SS‏ الفصل CVV‏ وقد انقرضت هنا كتلة 
التمثال وحجمه فى عصر النهضه ر( انظر so‏ تاتیللو . شکل ۱۹۹ ) آمام تععدید ا حامات 
رعو تفضیل الداحية الروحية عن الناحية المادية ‏ أي الناحية الادراكية + فغطاء tlt‏ 
فی حر که يخفى جمود الشكل ويعمل على اتساع افطوط الحیطة التى كانت فى أعمال 
النحت القدیم وبتغير من التأثير غير المتكامل الى تأثر متكامل . مؤكدة الدرحات العكسية 
للألوان الفاتحة والقاتمة البدبعة مع تفضيل الناحية الانفعالية على كل القیےم ۰ وقد 
وضمت القديسة واللاك فی جو من السحب غير النتظمة سابحة بشکل غير عادی 
مغمورة فى ضوء ذعبى ساطم يتساقط من أعلى فی الوقت GA‏ بتتدم فيه اله السب 
الى أسفل نحو القديسة النتشية ۰ وقد أعطى للون الرخام الأبيض . الذى بفضله بر لیئی, 
خاصية الدفء بالتاشرات التصويرية للاشماعات الضو ثية الذهبية , وبالاعيدة الملونة 
من وراء الحموعه ٠‏ ووضعت هذه اللوحة الحسية وسط أعمدة b leas‏ غنية محيطة 
وقد وزعت تحت تائنه الواجية المكسورة ومائلة الى الحا حبث استخدمت عليها 


۱:۸ الفنون التششلية و لیف نتذوقھا 


العناصر المماریه بدقة فائفه وبشكل شير عادی ۰ الواقم أن هذا ce‏ من النحت 
ذا الطابع التصویبری والعمارة لیعتبر عملا رائعا فریدا . الا أنه لم یکن أكثر مما قد 
نفد من الفنون الاخری في عصورها + وقد جمعت دار الاوبرا الكبثرة من الرسیقی 
الآلية والوسیقی الصسوتية والرقص دالتصویر والعمارة پاسلوب قد يعتير فنا 
لا واقعيا , ولكن ما عدا ذلك فهو عسل رائم له شهرته فى العصر الذي وجد فيه مثل 
لرحة نسوة القديسة تربزا ۰ ۱ 


وقد نثر السوژال مرة آخری عن العلاقه ہن الفٹون الختلفه فى العصور ال حدیثة ٠‏ 
وکما ذکر فى کل مکان . نحد أن العمارین التقدمن جدا قد قرروا حتی وقت قريب 
استبعاد فن النحت والتصویر من اعمالهم ۰ وقد حدث تغيير فى الاوضاع خلال 
السنوات القليلة الماضية . ظهرت نتائحها فى أعبال الانشاء المصنوع من الصلب 
اما بلو کاندة عیلتون س ستاتلر بدالاس الذى قام بعمله جوزيه دی ریفبرا ( شكل 
۲ ) ۰ وفى النحت النصويرى أو التصوير العماری أو التصوير اثالص نجدها 
وكأنها خطوط متقاطعة کہا لانت موحودة هن قبل ٠‏ 


وقد نوم المثال العاصر التابغة جاك ليبشتز حيث قال « بالنسبة لى لیس 
هناك فرق بس التصو بر والنحت , فهبا مثل آلتين موسیقیتین مختلفتين مثل البیانو 
والفيثارة ۰ فمن الطیسعی أن لكل منهما نغمته المختلفة وبحتاح الى طريقة استعمال 
مختلفة لقيادتهما . ولكن المهم عو الموسيقى التى تنتجها هنه الآلات » * فبكل تأكيد , 
انه لنداء بعيد عن الاعتقاد الذى اتصف به مكل انجلو مفضلا السمو والروعة فى 
النحت على التصوير * انها قد تکون انعکاسات للأوضاع الراهنة للفنانين المدد 
تجاه عناصر الفن ‏ هذه الأوضاع التى لسناها فى أعمال مثالینا المماصرين ولأسباب 
عديدة , فانه من الصعب الاعتقاد بأننا مازلنا نتعامل مم النحت القديم ٠‏ 


4 
التصسوییر وطرف اداثه 


يروق فن التصوير بصفه خاصه مس مشاهديه ومطالیھم . مع أنه يفتقد الناحیة 
العملیه الظاهرة فى فن العمارة او الأبعاد الثلائة التى تلازم فن النحت ۰ و بختلف 
هذا الاستسسان تماما Le‏ یتسم العمارة من استسان حیث بسهل استساغة مايؤديه 
بناء ما من فائدة دننویه خاصته الالبه التی سهل فهمها . وها به من سمة داخلية 
وعوامل آخری ۰ ویختلف عما بتبم النحت من استحسان حیث قد يشر امتماأمنا ما به 
من کتله وضتامهو توازن مادی وظهور Job‏ ظهورا Lite‏ قبيا حوله من فضیاه ٠‏ 

والتصویر من ناحیه الاداء عو فن توزیم اصباغ او آلوان سائله على سطح مستو 
( قماش التصویر , أو لوحة ذات اطار أو جدار أو ورق ) من أجل اباد الاحساسی 
بالسافه وباحركة واللمسی والشكل , أو تخبله , وكذلك الاحہساس بالامتدادات 
الناتجة عن تكوينات هذه العناصر ۰ ومن المفهوم طيما , أنه بواسطة حيل الأداء هذه 
بعبر عن القيم الذهنية والعاطفية والرمزية والدينية وعن كيم ذاتية أخرى قدمناها فى 
مان آخر من هذا الختاب * بجعت Uii‏ التفرقه بی yai‏ ہر والرسم لان کلا 
الفنيل یستسل alya‏ ملونه على سطح من لون مختلف , الا أن التصویر عادة یشمل 
استعمال الفرشاة واللون والسائل ٠‏ 


ومنذ بداية ما عرف هن زمن مورخ . پرتبط التصوير بالدین كسا فی Jusi‏ 
تصویر گهوی ھا قبل التاریخ الوجودة بحنوب فرنسا وشمال اسبانیا ( شکل ۲۸ ) . 
وفى التصویر الوجود بالقابر المصرية القديمة , وفی امثله آخری ۰ ولقد اتسم عدف 
التصویر أثناء العصر الاغریقی سے الرومانی حتی شمل موضوعات من الحياة اليومية 
بأنواعها المخثلفة , وشمل الناظر الطبيعية وصور الاشخاهی التذ کار بة . الا أن Sig‏ 
العصر قد حاءت بانهسار حاد لوظائف هذا الفن ۰ واقتص استعمال التصسویر فى 
العصور الوسطى كزخرفة على جدران الکنائس د کرسومات ايضاحية لنصوص دينية 
على صفحات الخطوطات ر( شكل ۰۰ ) ۰ 


و مع ذلك ظهرت نكثرة الصور الشخصية والموضوعات الدنيوية والاشارات الى 
التاريع مع عصر النهضة . وعندما نمت المصالح البشرية (أشكال ۰۸ ٠) ٤۲, 5١‏ كما 
ظهر فن المناظر الطبيعية مرة أخرى فى القرن السابم عشر . وكان تصوير الياة اليومية 
کمادة فنبه أكثر اهمبه من أى وقت مضى (شکل ۲۳) ۰ وقد أضاف فن التصو ير الىقائته 
الرحيبة منذ القرن التاسم عشر مجموعات كاملة من موضوعات جمالية أو فنية محضة, 


۱93۰ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


اذ قد أصبح « الفن للفن » باعثا من البواعث الر ئیسیه على الخلق التصویری ( شكل 
۳ ) ۰ والتجارب الستمرة فى الشكل دالساحه والأحاسیس أو القیم الفنية اليستة 
الأخرى قد آدت الى مفاعیم جديدة للتصوير کثر! ماتختلف اختلافا گرا مح الأفكار 
التقليدية ٠‏ وهم ذلك فان هذه التغيرات قد حدثت فی نطاق فن مازالت طرق أدائه 
الجرهرية سی تفسها كما كانت عليه فى قرون مضت . وعلى العکس كان المكان الوحيد 
الذى حدثت فيه تشيرات عامة فى الأداء هو المكسيك . حيث تطورت آخما الواد 
المركبة للالوان آلا أن التغيرات من ناحية الطراز هناك ليست متطرفة ٠‏ 


وقد عبر موريس دليس فى كتابه ه نظريات » عن وجهة نظر فی التصوير 
عامة حديثة وفيها يقول : « على المرء أن يتذكر أن اللوحة الفنية قبل أن تكون حصان 
حرب , او أمرأة عارية , أو آی نوع من أنواع القصص , هی أساسا سطع مستو مغطی 
بالوان قد جمعت فى نظام معين » ۰ ومع أن دنیس ينتمى الى مدرسة من أواخر القرن 
التاسمع عشر , كانت لاتزال مهتية بناحية الموضوع فی العمل الفنی , فان النقطة 
الهامه التى يشير اليها be‏ - وهی تتفق هم التصوير الحديث الذى تلا ذلك فترء 
طو بله معنف سيران ومن بعده - هي أن التصوير اساسا مسألة تنظیم للالوان بطر بقة 
معينة ۰ ونستطيع أن نقدر امكانيات مثل هذا التنظيم عندما نتعرف من بين أشياء 
أخرى أضمية الظل والنور فى GE‏ الاستدارة والشكل أو أثر الوضم الامامي للالوان 
الساخنه والوضم الخلفى للالوان الماردة ٠‏ 


السام الذى aae‏ الفنان 


اخر که والعمق : لفد أشير الى تأتيرات التصوبر كما بتضمنها تعریفنا , وال 
أن المسافات الممتدة فى التصوير لا تنتج عن وجود مساحة متضاربة مم مساحه آخری 
کہا هو الشأن الف لب فى قن النحت , وانيا عى بالاحری ناتجه عن تضاد مرثی ضمنی 
لا يظهر داٹما ظهورا مباشرا ٠‏ وللتوضيح , دعنا نعد النظر الى التضارب بي الکتلۂ 
التی شكل منها تمشال موسی لیکل انجلو ( شكل ۸۷ ) والحركة الحلزونية 
الوثيقة التی پشتمل علیها الجسم . منجهه من الیسار الى اليمين صاعدة من اسفل ال 
jel‏ حول الجسم وال خارجه ۰ وتنتصب هذه القطعه من النحت تحیط بها آبه دها 
الثلائه مستقلة شکلا وواضصة وضوحا قاطا فى الاتجاه . ومن السهل تماما مشاهدة 
التمثال مادامت حر کته ظاعرة , خاصه فى غیاب الدافم الذی بصرف النظر عنها ٠‏ 


واذا تناولنا عملا تصویریا لنفس الفنان يستحق القارنة مشل‌جرمیا نر شکل 
۵ ) . لحد lol‏ ننظر الى العنصر الاضافی للون مثلما ننظر الى الاشخاص الاصغر 
حجما الوجودة فى خلفیه الصدورة وال الاطرات المعيارية * وما هو ATT‏ آهمیه — مادام 
الفنان کمصور يعمل على سطع مستو استواء مطلقا ب أنه يجب عليه ( وعلينا ) 
أن يعمل حاهد! حتی بتحقق من تائر الابعاد GAJE‏ حاص بامتداد السافت داخل 
السطح ۰ فیینما یکون WU‏ قدم منسحبه للخارج فى النحت تأترا مياشرا تماما كما 
هو فى الحياة الحقيقية , یکون الفنان فی التصویر قد خلق صورة وهمیه لهذا AUN‏ 
بتقصير الارجل حتی تبدو منسحبه ال الحلف ٠‏ ویوجد مثال متطرف لضرورة تفهم 


التصو بر وطرق أدائه ۱۰۹ 


لغة التصویر مبين فى لوحة موندریان تكوين ( شکل ۲۳ ) حیث تتأكد الحركة الخلفية 
والامامية بواسطة الألوان Gee‏ ۰ ومثال آقل تطرنا هو لوحة رويئئ النزول من 
الصليب ر( شكل ۱۷ ) حيث يبدو التضارب بين الكتل أكثر وضوحا ۰ ولکننا نجد 
هنا أيضا _ بخلاف الجهد العضل الحض m‏ خدعا خاصة باللون والضوء تساعد 
الفنان والشاهد على أن بتحھقا من .الامتدادات الطلوبه للأشكال ٠‏ 5 


ویرجد فى صورة روبنز - کما فى نحت ميكل انجئو — امتداد مشابه بين شکل 
الاطار والقوس الناتج عن الحركة . والتی تصل بين الزاويتين - وهی هنا تمتد من أعلى 
اليمين نحو آسفل الشمال ٠‏ وتبين اللوحة كذلك الجهد والقوة المعروفين عن ميكل انجلو 
اللذين برجعان الى تأثير أعمال الفنان المبكر تأترا مباشرا وغير مباشر ۲ ومع ذلك لکی 
تبلغ صورة روبنز منتهي قوتها . فانها تشم من اطوانب بحيث تضيف مصدرا آخر 
لامتداد الأشكال ۰ وتوجد كذلك سره dale‏ وأمامية لاشخاص كل be‏ حدة تنبض 
دائما بالطراز الباروك الحضی . وهو أكثر تعقيدا من الحركة المركزة نسییا لتمثال 
موسی 3 


ویجپ أن نضم قى اعتبارنا كذلك وظيفة الضوء فى خلق الايهام بالر که والسق ٠‏ 
فتاترات الضوء فی النحت يمكن ادراكها مباشرة لدرحه آنها تظهر منعکسة من السطع 
الحجرى أو العدنی أو اقشسبی ٠‏ ھا الضوء فی التصوير فهو يعمل صورء Pi‏ 
وضوحا ٠‏ وقد ینعکس فى أعين الشاهد كما فى صورة مال بوب ( GRA‏ ۱۲ ) الا أن 





شكل ( ۹۹ ) لیو ناردو دانیشی : العشاه الآخر + كنيسة سانتا joo bok‏ جراتس + 
بمیلانو »2 زیطالبا ۰ 


کے الفنون AA‏ وكيف نتذوقها 


همل الضوء حتی فی هذه الصورة أقل ظهور! مله فى النحت ٠‏ ولقد سبطر المصور على 
الضوء بواسطة J) eb‏ بت نفسها کشخامه فى ote‏ الصورة أو فى صورة النزول من 
الصلیب , فان الفتان بدعه سقط عل لون سطح معتم ثم یلعکس ogi‏ , أو أن پسمح 
له GE‏ ينفذ من خلال لون سطع شفاف فیصبم متشریا باللون التحضری الداکن ٠‏ 
فمن ناحية . نري سطحا لامعا ومن ناحية آخری نري سطحا قائما نسبیا ٠‏ ( انظر 
تحت کلمه زیت ) ۰ 


حیل السافة : محاولة محاكاة البعد الثالث , الذی هو فى النحت والعمارة , 
آمر واقم . قد استدعت مجموعات متتابعة WFL‏ من حيل السافه ۰ وييكن بسهرله 
رؤية Jo‏ مثل التی فى الفن القديم کلوحة ميكل انجلر خلق آدم ر شکل .۲۵ ) 
وجيرميا ولوحة نرمر الفتاة Se ply‏ الماء ر شکل ۲۲ ) اذ يعطينا ميكل انجلو 
هی شخص pol‏ التکیء be‏ ذراعه ایهاما للذراع اليمني المتجهة الى الامام بواسطه حیله 
معروفة باسم التقصر ۰ وهی تكون بواسطة تقارب مفاجیء wb ghd‏ الذراع , فیصبح 
هذا العضو مندفعا الى الأمام نحونا ٠‏ 


ویوجد كذلك فى لوحة فيرمير حيلة قريبة من ذلك معروفة باسم النظور 
اخطی , وفيها يبحمل تقارب خطرط المائدة تنخد مظهرها الطبيعى بان تبتعد من 
الخط الامامى الى الوراء ۰ وربما كانت لوحة العشاء الأخير ( شكل ۹۹ ) للیو ناردو 
دافینشی . هی آشهر الأمثلة تأترا لما يعمله المنظور الخطى حیث يسبب تقارب 
خطوط الائدة والسقف والجدران اندفاعا كبيرا الى الوراء نحو راس المسيح ٠‏ 


والغرضان الأساسيان للمنظور هما اعطاء احساس بالحركة فى فراغ الصورة 
وان الأشخاص البعيدين الاکثر صعوبة فى الرؤية حقيقة يصدقها البصر ٠‏ 


وهذه الظاهرة التى مارستاها جبیعا , هی مسألة تصغير الحجم والتقليل من 
وضوح الشکل فيصغر الأول من خلال المنظور الخطى الذی يميد je‏ سطح مستو 
تصوير ما يحدث عندما تصل آشمه الضوء الى العين من شىء بعيد ۰ واذا تتبسنا خطوطا 
لثل هذا الشىء من أولها لآخرعا خلال عدسات العين الموضدية داخل مقلتها , فاننا 
نسد أن هذه الخطوط عندما تكون العين بعيدة تحدد عقاپیس صورة عل القله أصخر 
مما لو كانت العين قریبة ٠‏ 


وتحدث قلة الوضوح فى الطبيعة CY‏ الشىء البعید النظرر يكون خارج بؤرة 
النظر من حيث قدرات العين ٠‏ وينتج هذا فى التصوير مرة آخری بواسطة النظور 
الهوائی للأشياء البعيدة بتخفيض كوة لونها , فاذا نظرنا الى لوحة رفائیل دراه 
الفجر ر( شكل ١5‏ ) فاننا نجد اختلانا فى خاصية اللون بين آمامية الصورة ووسطها 
ثم خلفيتها . فان كل مساحه تصبح تباعا أخف لونا وأكثر صعوبة فی الرؤية كلما بعدت 
عنا ٠‏ ويمكن مشاهدة أمثلة أخرى على هذه الحيلة فى لوحة جورجيونى الفرفة الموسيقية 
الريفية وفى لوحة کونستابل عربة الدريس ( أنظر JAS‏ ۱۷۵ , ۱۰۷ ) , وسوف 
نناقشى Ae‏ للأبعاد زيادة على هذا فى الفصل الرابم عشر ۰ 


التصونر زطرق آداثه ۱9۳ 
الاشیکال : قد عاشت الیل الوهمیه التی سثناها حتى الآن وحود الاشکال 
داخل الفراغ Gall‏ رسمه الصور ۰ وغاليا ما ينتج وجود الابعاد الثلائه للاشکال عما 
ppi‏ به ال (chiaroscuro)‏ , ومعناه حرفيا : ھ اللور والظل » ۰ وعن خلق 
الشکل خلال انتقال تدر بحى أو Shed‏ من الضوء الى الظل فى doeg)‏ مصورة ya sh‏ سومه, 
وعن التخر الذی بصدت افتراضا کی اأطسعة والدی لا oly‏ مسنم ذلك دائما بهذا 
التغصیل ۰ 


وفی deal‏ لبوناردو دافنشثى العذراء والطفل والقديسة إن زر شكل £0 ) هس 
أو لوحة مازاتشیو الطرد من الفردوس ( انظر شكل ۱۹۲ ) , تلاحظ الأاضواء القوية على 
جانب واحد من الاشخاص , بتغير تدريجيا ال ضوء متوسط القوة ومنه الى الظل عل 
الجانب الآخر عنها ٠‏ ولقد اتبع هذه الطر in‏ معظم المصورين الذين ينتمون ال عصر 
النهضة الاوروبی وما بعد عصم النهضة حتى آواخر القرن التاسمع pie‏ عندما بدأت 
وسائل ايضاحية اکثر تجريدية فى أن تاشذ مكانها فى التصوير ۰ وفی الشرق مع 
ذلك , لا تعتمد استدارة الشخص المصور أو خاصية abu‏ فى الصورة ككل على مثل 
هذء الیل , وهی تترك لليشاهد دورا أكبر فى ادراك المحم والفراغ ( أنظر تحت كلمة 
ألوان ماه ) ۰ 


اللمس : بيئما یتضمن تحقیق الشکل دالفراغ فى النحت حواس التوازن 
واللمسی و کذلك الخحركة الفعلية للاحسام , نحد فی ppal‏ أن WEST‏ الفاحیء پاتی 
الى العين التی هی الصدر الوحید للترغیب فى العمل الفنی ۰ ولقد أظهر كثير من 
اللو<ات خاصية اللمس , الا أنه لا تتاح لتا فرصة لس سطح لوحة ما , اذ لا يحدث 
ذلك الا نادرا ۰ فلننظر متلا الى لوحة رمبرانت الرحل ذو الغنوذة الذهبية ( شکل ۱۰۶) 
فالصور کی یخلق ما يعبر عن غنی الذهب فى الخوذة قد ارتفم بسطم بعض الساحات 
حتی بلغ ارتفاع اللون ما مقداره ثلائه من ستة عشر من البوصه Tf‏ فوق سطم 
القماش ۰ وهم ذلك فان الواقع هو اننا نتجاوب مم هذا اللمسی بالنظر الحضی . تما 
مو الشان مم أى نوع آخر من تجارب الملمس فى هذا آلفن . 


ويخاق اللمس الناعم للوحة فيرمير الفتاة وأبريق الما ر( شكل ۲۲ ) أو لوحة 
تر بورك اثفر 45 اللو ية } شئل ۷ ) ابهاما قویا لدرجه أن حاسية اللمس عندنا 
نتجاوب ممها بدون اتصال e‏ ۰ وکدلك نجد Jusi gab‏ التصوير التأثيرية 
والتعبيرية صفة ملمسية صممت بحيث تنبه استجابات معينة عن طريق البصر عند 
الشاهد ۰ وفى الحالة السابقة ( آنظر لوحة بيسارو فلاحون ستريحون شکل ١١‏ ) 
تكون الاستجابة المطلوبة احساسا بحركة رقيقه لها اثر وميض عبر السطح ۰ و 
الناحية الاخری تمطى اللرحة ذات الطابع التعبيرى ( أنظر لوحة فان جوخ مقهى ليل 
شكل ۲٩‏ ) احساسا عنيفا بضطرب بالحركة من خلال ملمسها , يتفق مع الاحساس 
الأكثر عنفا الذى يود الفنان أن سر عنه ٠‏ 


۱۵ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


استمالات اللون 


وتبلن اعمال التصویر التأثيرى والتعببری أهدافها کذلك من اللون JUS‏ وسیط. 
وربا كان اللون أكثر مظاهر التصویر أهمية , اذ يستطيم اللون أن بوضح أشمياء 
کثره ۰ فالانتقال من الالوان الساخنهة الى الباردة بعطی حرکه نحو الداخل , فى حن 
یعطی التحكم فى قوة الالوان ابهاما بالمسافة فى الفضاء ۰ ویستطیم اللون وحده أن 
jin‏ احساسا بالحركة كما فى الدرجات اللونیه اللامعة المنسحية عند التأثر بین أو فى 
الألوان الا کثر تضاريا وغير المنسحية عن عمد عند التعبردن ۰ وكذلك , قد يكون 
للون مارب وتائر رمزى ۰ فالازرق کما كان يستعمله مثلا فان جوخ فی أغلب الأحيان , 
قد یعنی اتساع العالم ۰ وفى العهود السابقه كذلك عندما كان الدين عاملا مسیطر! 
فى الفن . قد pp‏ اللون الأزرف الى السماء ۾ کیا فى لوحة رفائیل Ajde‏ التعر ۰ 
ويرتبط اللون الأحمر من جهة أخرى . بالعنف والعاناة كما فى لوحة فان جوخ مقهى 
لبیل . أو پرتبط , على وجه التحديد . بالام العذراء في عصور سابقة , فهى تظھر عامة 
فى عباءة زرقاء ورداء تحنی أحمر اللون . للجمع بين عناصر السماء وعناصر الألم فى 
oa‏ كس باه 


وأحيانا تکون الرمزبه في تصوير المصور الوسطي , أو حتى عصر النهضة 
آلية نوعا ما * أما رهزية الغن الحديث فهى أكثر دقة ٠‏ وفوف ذلك فهى شخصية LUJ‏ 
حتى ان الأصفر الذي يستعيله فنان ما قد بكرن له وظيفة مختلفة تماما فى عمل فنان 
آخر ٠‏ فاللون الازرق عند بكمان الموجود فى الصورة الوسطی من لائیته الرحیسل 
شكل ۳۹ ) واطریکر ( منظر لتولمدو شكل ۲۸ ) دمانش وعند hd‏ آخرين . 
والزمی الزائل فى للستقبل - وما هو أكثر أصمية س يمثل فكرة اثلاص + ومهما 
يكن ما يعنيه الفنان فى لحظة الابتكار , فان يعض هذه الانفعالات سیظھر للمشاهد 
gall‏ يود أن يزيد من فهمه للصورة ٠‏ 


وتمثل الألوان ا حضراہ التى تدعو الى الكاابة عند لوتريك , وفان جوخ (متهى ليل 
شكل ۲۹ ) الجريكو ( منظر لتوليدو شكل CTA‏ ومانش وعند فنانين آخرين . 
استعمالا آخر للون كرمز هن المؤكد أنه لم بات عفوا , وذلك ما يجب أن نقهمه حتى 
يكون تقديرنا للعمل كاملا ۰ دمم أن اللون بلعب دور( هاما فى Ell‏ من النحت 
والعمارة , فان استعماله فى التصوير آکثر تعقيدا ؛ اذ يقدم الى الشاهد ما عو اکثر 
مما dents‏ النحت of‏ العمارة وهو a‏ نظرا لذلك ٠‏ 


ويقيم اللون فی التصوير أو یساعد على اقامة امتدادات ذات أصمية مباشرة 
بالنسية للفنان الحديث أكثر من المصور التقليدى , رغم أننا نجد فى الاخر قیما مشابهة 
كذلك تتضمنها دون قصد الأعمال التقليدية ۰ ولقد استخدمت بعض الألوان فى لوحة 
موندريان تکوین ولوحه ماتیسی البحار الشاب ر شکل ۲۲۵ ) لتعطی احساسا تحر که 
نحو الامام , واستعملت ألوان آخری لتعطی شمورا بالحركة الى الوراء أو نحو الداخل , 
و بذلك قد أوحدت تضاریا بن القوي التعارضه * وبمکن أن بری هذا الاستعمال فی 


التصو بر وطرق آداثه ۵ ۵ ۱ 


احدی لوحات اطریکو ل شكل ۳۸ ) , أو لوحيه من اعمال pee‏ بورو , الا أن هذا 
الاستعمال بعد هناك byl‏ بالنسبة الى المشضمون ٠‏ 


ولقد فكرنا فى اللون تفکرا تقليديا كعامل یب صفة الأشخاص المصورة , 
وبالتالى صفه المضمون أو قصة الصورة . كما فى صورة عذراء الفجر ( شكل 15 ), 
الا آن هذا لا بنطیق عل Shel‏ حديثه كثيرة ٠‏ وغاليا ما يكون استعمال اللون استعمالا 
جماليا أو فنيا بحتا كما فى اعمال ماتیس y‏ شكل ٦٢٢‏ ) , فتكون له صلة ضثيلة أو 
معدومه بمشکله اضاح الاشباء أو صفتها من الناحیه الطبيعية ٠‏ ولیس هذا اعمالا 
مقصودا للحقائق . بل هو بالاحری شمور من ج'نب الفنان بان الباعث أو الموضوع 
هو فقط نقطه بدایه بذل Age‏ فی التعبير الشکلی واللوثی وعن الساحه ۰ وما يلتزم به 
الفتان اذن هو ليس أن حكى قصة المستحمين ار البحار الشاب ز انظر شکل ۲۲۵ ) , 
ولکن أن يبنى تکوینا مرضیا من الاشکال والساحات . أو من الألوان ‏ کما فی عمل 
مائيس مس الأزرق الفاقم والبنفسجی والآخضر والاحمر لينقل شعورا Goth‏ واگ رکه ٠‏ 


ومع أنه يحب على اسر أنيدرك مدی أهمية الرسم فى التصمیم بالنسیه الى 
التصوير التقليدى والمعاصر , فان الحقيقة من أن نفس جوهر التصویر هو اللون 
حقيقة باقية ٠‏ ويظل هذا السبق فى معظم خامات التصوير التى سوف تبحتها هنا ٠‏ 
فاللون هو الذى يعطى طابعا خاصا للفر بسك والزيت والتمبرا والالوان المائية ولطرق 
التصوير الأخرى ۰ فهو يعطى الفريسك نوعا من البساطة , ولازیت عمقا , وللتمبرا 
هشاشة , وللالوان LAU‏ شفافية . وللخامات الأخرى ما قد تملسکه من صفات مرلة 


٠ ورمزية‎ 


معظم اللو حات المصورة اليوم هی انتاج تفکر the‏ من داحسل المرسم , تنتقل 
من عناك الى البيت أو الى التحف کاعمال فنية , وقد كانت اللوحات فى الاضی 
ذات وظيفة أكثر اتساعا فى حياة الجماعمة * فهى قد زينت بيوت العبادة والمقابر 
والمساكن , وكذلك أنواعا مختلفة من المبانى العامة مثل الأبهاء التى توجد فى المدن 
ودور القضساء > وهی غالبا ما قامت تن دن الأما کن المانله aval‏ بطر بقه : فهه ney‏ 
عنايه * ولقد استخدمت اعمال التصویر كزخرفة جداربه أو على الأسقف . وهو شکل 
من آشکال الفن مازال معمولا به الیوم يعرف بالتصوير الجدارى * obey‏ العبارة 
مأخوذة من كلية لاتمنية معناها ( حائط ‏ . وليس لها علاقه بالخامة الستمملة ثملا ٠‏ 
وكان التصوبير الجدارى فى الاضی بوجه عام ینفذ بطريقة الفریسك - أى بألوان 
مائية فوق مصيص طازج ۰ وقد يكون التصوير الجدارى فوق جدار جاف كذلك بخامات 
الزيت آو بای خامه آخری تصلح للاستعمال على سطح مستو . ولننظر مثلا الى لوحة 
ليو ناردو العشاء الاخر ( شکل 99 ) وهى قد نفذت بخامات زيثية على سطع معين ٠‏ 


ه والتصویر على الحامل » هو نثه آخری تسمی أحيانا التصوير على صفحة ذات 


۱۹ الفنون التشكيلية وکیف نتذوقها 


اطار ٠‏ وبينما یتصف التصوير الجدارى wh‏ ایت على الائط ‏ باستثناه اعمال 
التصوير التي يمكن نقلها - فان « لوحة الحامل » تصور کی تنقل من حجرة الى أخرى 
ومن مسكن الى آخر ۰ وباستتثتاء الفريسك paii gih‏ على الجدران , فان « تصوير 
الحامل ه یکاد تستخدم فيه كل ١۱|‏ حامات کالزیت والتمبرا والالوان المالية ومز یج 
من الزيت والتمبرا كما فی لوحة فان ايك زواج ارنولفينى ( شكل ۸ ) وفى آعمال 
كثيرة أخرى ٠‏ 


وبشترك فی صفات التصوير sih‏ یمئن نقله والتصویر الثابت لوحة الحراب 
فی الكنائس ؛ اذ يمكن نقلها من مکان لآخر رغم أنها مصنوعة بوجه عام من أجل بقعة 
معيتة ثابتة , مثل لوحة تقديس الحمل ( انظر شكل ٠١*‏ ) * وقد تختلف لوحة 
الحراب هن ناحية الحجم اختلافا كبيرا ۰ وهی نفس الحقيقة بالئسبة الى التصوير 
الجدارى . الذی يختلف فى الحجم تبعا لمجم الخحائط أو السقف , وهی نفس الحقيقة 
بالنسية للصور التي يمكن نقلها . والتي تتدرج من النمنمات الى الاحجام الكبيرة 
للمصرر الزيتية ۰ 


طرق الاداء فی التصوير 


الفريسك : دعنا ننظر أولا الى الفريسك , وهو طريقة ذات تاريخ تتضمن 
التصوير على سطح طازج أو مبلل ۰ وقد كان هناك نوعان فى الفریسك , الفر بسك 
لاف (fresco secco)‏ والفر سك السلل (buon)‏ ۰ والآأآخر هو الطريقة التی 
بوصفتها الكتب بوجه عام والتى استخدمها جيوتر ( شکل ۱۷۱ ) . وميكل انجلو 
( شكل ۲۵ ) , ومازاتشیو ر( شکل 19959 ) . وأوروزكو ( شکل ۲۰۷ ) , الذاين قاموا 
بالتصوير على ملاط من الب البلل بالوان ممزوجه بالاء , أو بالماء والجير * وعمل فنانو 
الفريسك الجاف على جدار جاف نسبيا واستعملوا - طبقا لبعض الصادر الوئوق بها - 
الوانا ممزوجة بالبيض . وبذلك تکون قرببه الشبه من حیث النوع من تمبرا البیض ٠‏ 


وفي طريقة الفريسك البلل يكون ماء ابر الرجود فى الخليط طبقه من کربونات 
الكلسيوم . تعمل كوسيط یربط ہیل اللون الخارجى وطبقة المصيص التى على الجدار ٠‏ 
ولقد برعن على ثبات هذه الطريقة بقاء الفريسك القدیم مشل الأعمال الوجودة فى 
توسوس بكريت ( انظر شكل 55 ) . ومثل صورة تسميوس الرومانی ر انظر شكل 
CVA‏ ۰ 


وطريقة الفريسك البلل التى عمل على بعثها فى عصرالنهضة Sb‏ الابطال‌مصورون 
مثل جیوتو , قد وصفت فى الكتيب المشهور « كتاب الفن ¢ (II Libro dell’ Arte)‏ 
الذى کتبه تشنیئو تشنینی * وفی الفر سك الجاف يحيل البیض اللون مخففا بالاء , 
ویحمل اللون فی الفريسك البلل الاء وحده . ودستخدم على حائط قد غطی بطيقتين 
من الصیص على الاتل ۰ 


وکما جاء فی کتاب تشنینی . كان على الصور أن يضم الطبقة الارلى من الصیص 


ثم يتركها لتجف لبرسم تصميمه عليها * ويضع فرق هذا التصميم طبقة آخری من 
المصيص از « طبقة خشنة (intonaco) a‏ بحيث یسکن من خلالها ریہ التصميم , 
وهی تستخدم کاساس آخر مبلل للون الذى بحيله الا ٠‏ وقد توضحت لنا ھنم 
الطريقة بواسطة التلف الذى حدث لاعمال الفر بسك الموحودة فی کامبو سانتر ببیزا 
ابان الحرب العالممة ؛لثانیة ٠‏ 


ولقد آتقنت الوصفة التى ذكرها تشنينى فی القرن ا امس عشم . فی أواخر 
هذا القرن وأوائل القرن السادس عنم ۰ وقد أعطيت أعمال الفريسك , مثل التی قام 
بها ميكل انجلو ( شکل ۳۵ ) . اکثر من طبقتین من الصیص , وفوق ذلك كانت تطبق 
التصمیمات أو الرشوم التحضيرية مباشرة فوق الطبقة الشنة البلله الاخرة بواسطة 
رسمها بتتبم خطوطها من خلال الورق المرسومة عليه . وهکذا نقوم بتحزیزها على 
العسیص الذی بظل متلا . أو بوخز تقوب صغيرة شلال الخطوط الخارحية عل الخحائط , 
خارجیا مرسوما ٠‏ وتبقی هذه الخطوط اطرحية بعد ذلك , لنمر علیها باللون * 


ويصمم تصویر الفريسك وينفف بمناية ونظام جزا بعد جزه بدقة تترك مجالا 
ضئبلا للمنقیم أو الامحاء . اذ بعد الفنان رسومه عل الورقة ويجهز مقدما مساحة الخائط 
الذی يعرف من خلال تجريته آنه يستطيع تفطیته باللون فی يوم واحد ۰ ويقوم عامل 
الصیص بورضم الطبقة الأخيرة الخشينة ALU‏ على هذا maps oobi‏ الفنان على الخحائط 
ال الخارحى هن الرسم الذى عل الورقة بالحجم الكامل الملائم ٠‏ وبعد أن یتم الفتان 
التصوير الفعل تتلك المساحة . تراد الجزء الذي Ghee‏ لیحف ۰ وفی الیرم التالى 
بعد جزءا آخر من الصیص , ثم بنبع نفس الطریقه ٠‏ ۱ 


وغالبا عا بسكن اقتفاء آثر العمل عن يوم لآخر براسطه الوصلات التی ہیل طبقات 
الصیص الأخيرة التی توضم فى الأيام المختلفة ۰ وتوجد فى خلق pat‏ وصله فى المكان 
الذى تلتقی فيه الرقبة باعل الصدر , ووصلة أخرى عند عظم الحوضي عبر الجسم ٠‏ 
ونستدنج من هذا أن الجسم الذى سلغ طوله ۱۲ قيما قد صور على ثلاث فترات ٠‏ 


ولطريقة الفريسك میرات وسوءات نسبية ؛ فهی هن الناحية العبلية تکاد 
تگون وسسلة دائمة تناسب احتياعات العبارة , تبقی ببقاء البناء نفسه . ٹتصف 
سعتها الضخمة , لا تحترى عادة على التفاصيل , وتاثر‌ها بسيط یمکن الاحساس 
به بالیصر من ابعاد كبيرة ۰ وتتضع خفة آلوان الفريسك وخاصيته الزخرفية 
الساحرة فى الاعمال التى قام بها y‏ فى بادوا أو فلورنسسا بسا لها من 
مساحات واسعة ذات لون أزرق وأحمر وأصقر ذهبی ‏ وبالاخص اللون الازرق السماوی 
الذى غالبا ما ستخدم فی خلفية أعبال التصوير الجدارى ۰ وسطح الفريسك جاف ألوانه 
لا تعبر عن الأبعاد الثلائه الى حد ما , رغم أن الاتجاه الى الطابع النحتی العام الذى 
يلسا اليه أساطين فلورنسا , مثل جیوتو وميكل انجلو يؤدى فى النهایه الى مظهر قوى 
ذى أبعاد BW‏ ۰ 


وتحث طبيعة الحامة نفسها عل عدم اظهار التفاصيل الا أنها تحت على PW‏ كيز 


LOA‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


عل امسا اث الواسعة البسشيطة التى تڑزید PE on‏ حاصبه الفر يسك الأساسية و شی 
الضخامة ۰ وتقوى هذه الخاصية sale‏ بواسطة مطالب العمارة وهی النظر اليها من 
بعید . وكذلك برغم الفدان على انهاء عمله فى كل جره يعمل فيه فى يوم واحد لسرعة 
جفاف المصيص تسسمبيا ٠‏ 


اما عن العيوب , فهى أن نفس الصیص السريم الجفاف یلزم الفنان بألا یتردد 
فى عمله وأن یکون فی طريقة تصويره تعميم , والفریسك SUIT‏ يجمل من المستحيل 
بالنسبة للفنان أن يصلح آيا من الاخطاء , أو آن ,يشير من رایه بدون أن بهدم المزء 
المعيب , وهی طريقة عويصة تترلد آثارا فی الکان الذى يضاف اليه مصیص جدید ٠‏ 
واتكاد تکون الوصلات التى می بين مصيص يوم ومصيص يوم آخر , ظاهرة کذلك 
ظهورا دائما , بالرغم من أن الفنان يستطيع فی الغالب أن diu‏ هذه الوصلات بواسطة 
مهار تصيينية aame‏ تلدع شع | Sad‏ ا2ارحی ag‏ المرسموم أو مع اجزاله : 

وليس عدم وجود التفاصيل عيبا ينقص من ممیزات خامة الفريسك بالقدر الذی 
بكونه قلة درجاتها اللونية ( آذا ما قورنت بالزيت ) ٠‏ ومصاعب الأداء الفملية الشتملة 
على اعداد الخحائط والمصيص واللون فی قر كيب فعال ذى مسن هي الشىء الأكثر خطورة 
فی الفريسك ٠‏ وكمية الرطوبة فى الصیص - خصوصا قى الطبقة الاخبر: - هى التی 
تقرر مدی نجام الاداء , وهی آثناء الاداء تتحكم فى درجة تماسك طبقة المصسيص 
بالحائط . أو فى مدی تماسك اللون , آو تلاشیه ٠‏ 

۱ ولقد أصبحت طرق العمل الغنية فى غاية الرداءة خلال القرن التاسم عشر عندما 


جب للم ا مو کرس ھا لی م ل و زا [We man‏ 





شكل (۱۰۰) جوزیه گلیمنت اوروزکو : 
میجویل هيدالجواي کوستیلا ء احد تفاصیل 
حالط الدرج فى ہوادلاجارا , قصر ديل 
جو بير نوا بالمكسيك * 
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التصو بر وطرف آدا ثه ۱ ۱ yo4‏ 


كان الفريسك لا بزاك بمارس فی أورويا ‏ ولكن بعد أن ذبلت adar‏ عصر Laph‏ 
š piás‏ طو بلة ۰ وبعثت الدرسة المكسيكية فى القرن العشرين طرق ادا عصر عصر التهضة 
US‏ فى لوحة أوروزكو مبخوبل هبدالجو ی كوسئيلا ( شبكل ٠١١‏ ) , بواسطة الرجوع 
الفعلى الى مؤلفات تشنیتی وفاس'رى وآخرين من الكتاب الميكرين ٠‏ ومع أن الأعمال 
isah‏ قد وصلت الى درجة فنية مدعشے من حيث تائبرھا الزخرفى وضخامتها 
ووظيفتها الاساسية المعمارية الصحيحة , نان طرق الاداء المادية الفملیه ليست دائيا 
مرضية ۰ ویشك فیما اذا كانت اعمال الفريسك الکسیکی سوف لدوم بالقدر gilh‏ 
دامت به اعمال عصر النهضة الإيطالى ( وعل آى حال قد انشا الکسیکیون الوانا ثابتة 
مركبة لاعمال التصویں الجدارى ) 0000008 ۱ ۱ 


ونظرا ليل الخصيص ال امتصاص الخاء . فان الفريسك الصحیح لا پیکن استخدام 
بآمان فى الطقس الرطب , فمن النادر وجود الفريسك بشيال آوروبا ۰ والتعرض 
للجو بتلنه كذلك GY‏ مادة الکبر بت التى توجد غالبا فى جو الدن تستطيم ان تحول 
طبقة كربونات الكلسيوم اللاصقة آل سافات الكلسيوم , ويؤدى ذلك الى ASE‏ 
السر بع ٠‏ ومشكلة آخری تتبعت من عدد الالوان المحدود التى لن تتفير بعد أن ينتهى 
٠ Jal‏ ويتطلب هذا بساطة فی التائیرات اللونية التى تتميز بها اعمال التصوير 
بالفر يسك والتى تحمله يختلف اختلافا شديدا عن التصوير بالزبت ۰ فللزيت 
درحات ممتدة من اللون , وله امكانيات من التباين الاد بين القانم والفاقح من ألوانه 
۰ ومن التباين بين درجة بريق آلوانه . وستطيع فى سهولة آن يقبل آلوانا تضاف اليه 
(impasto)‏ أو الالوان السميكة ) للعمل عل زيادة ترا اللون - ويختلف فی کل هذا 
عن الفر سك ٠‏ 

التمبرا : غالبا ما بطلق التعبير « تصویر التمبرا » وبوجه عام . على الاعمال التی 
نفذت بألوان ممتزجة بنسب معينة من صفار البیض رمع بياض البيض أو بدونه ) , 
ومن هذا تأتى العبارة « تمبرا البيض » التی تتردد كثيرا ۰ وحیث بكون التمیین فين 
اللون نفسه والارضية غير موجود فعلا فى الفریسك ماداست الارضیك قد امتصبت 
اللون المزوح , فان التمہرا کالزیت تقضی بتحضير أرضية معينة أو اساس تستخدم 
فوقه الالوان کطبقة متفصلة ۰ وفی العصور الوسطی . كانت التمبرا على الالواح 
اقشبية هی الخامة الاكثر استعمالا فى التصوبر عل الامل , أو الاعمال التی یکن 
نقلها , وکان الفريسك ستندم للجدار أو Juey‏ التصویر الثابتة + وفی pil‏ 
القرن ا حامس عشر , آخذ الزبت مکان التمبرا تدریجیا فى شمال أوروبا اولا , وہمد 
ذلك فى جنوبها ای فى ابطالیا ٠‏ 

نعود لنحصل من كتيب تشنینو تشنینی على كتير من المعلومات مادام معظم 
اللوح'ت التى تزين محراب الكنائس الايطالينة والصسور ذات الاطار التی تنتمی ال 
القرنين الرابم pte‏ وا حامس عشر قد نفذت بهذم اشامة مثل میلاد فیئوس لبرتتضال 
رشکل ۱۰۱ ) , ونحن نعلم عنا أن بداية الطر يقة تشتمل عل تحضير اللوح ا شبی ۰ 
ولايد من اعداد هذا الاوح نعناية ليله ال الانحراف فى الشگل وال التشقق , Volts‏ 
ما كان بستمر اعداده مدة عام کامل . حتی يتخلص من کل ما به من رطوبة ۰ ثم Jia‏ 
اللوح ویرمل SI)‏ بصبح Lehi‏ بواسطة الصنفرة ) وتحضر له ارضیه أو آساس بتلقي 


yi‏ الفنون التشكيلية وكيف نتنوقها 


ألوان التمبرا ۰ وتتكون الأرضية من مادة بيضاء هلامية تعرف ہاسم الصیصی اللاصق 
رهی خليط من مصیص باریس وغراء نقی للنایه , وعر يوضع فى سلسله من طبقات 
رفيعة تتبادل خشونة ونعومه . وبالرغم من آنه يمكن استبدال مصيص باریس ہمواد 
اخری کالطباشر مثلا , الا أن الصیص يعطى آفضل سطح يتميز بنعومة وصلابة العاج 
صالح للألوان التی توضع عليه * 


ريحب أن يجهز العدد العتاد من الرسوم التحضيرية . وكذلك الرسم PEN‏ 
الفصل الذى يطابق مساحة اللوح قبل أن diu‏ التصوير الفعلى ٠‏ وعندئذ ينقل الرسم 
الى السطح الناعم من الصیص بطريقة الوخز التی نتبعها قى الفريسك , وبعد ذلك 
ہملا ما بين النقط الناتجة عن الوخز لتترابط بخط خارجى ملون ٠‏ وفى طريقة التمبرا 
بہنی اللون 471d‏ بواسطة سلسلة من الطبقات غالبا ما ننتشر على اسان خر از 4.2 
لونها يسل الى الاخضرار ۰ وتكون الطيقات اللونية أو ألوان الطلاء خفيفه Jol‏ 
الامر . ثم تقوى كلما تقدم الصور الى الطبقة الخارجية الأخيرة ٠‏ 


وتصمب ihlas‏ هذه الألوان سیبیا لما بها من مادة غروية ثائجة عن امتزاجها 
بالبيغى * وهی سر یمه الجفاف حتى عندما تخفف آلوان التمبرا بالماء ( تماما مثليا يتحمد 
فى الخال Gam‏ ما يقع على ملابسنا من البيضي ) ۰ ولهذا السبب , ولان شفافیتها اکثر 





شكل ( ٠١١‏ ) ساندري برتتشیلل : میلاد فیلوس + متحف أرفتسى بفلورنسا ٠‏ ایطالیاء 


التصوير وطرق اداثه yi‏ 
من شفافية الزيت كذلك ( رغم أن شفافیتها أقل من شفافية الالوان المائية ) , ولانها 
لا تسمح OY‏ مادة ثقےم تحتها بالاختفا. . فان أي تصلیح أو تغیبر فيها يكاد يكون 
مستحیلا تقریبا ۰ وعلى الصور أن يكون واثقا تماما ميا يعمل . وأن یعتتی عناية كبيرة 
Asi‏ عمله . وهو شر مل Y‏ آسمح بالهاد نه أو تمر و نة فى الأداء علد التنفيد . 


وقد نقارن خاصية لوحة بوتتشلل میسلاد فيئوس ( شكل ٠١١‏ ) ( حشى وان 
كانت بالابیض والاسود ) بخاصية الاعمال الزبتیه النموذجية التى سنقوم بفحصها 
فيما بعد ٠‏ فنلاحظ في التمسرا كما فى تصودر الفر بسك وجود أرضية أو لون 
تحتی أبيض بعطى نوعا من الصفاء واللمعان للصورة ۰ ونری أيضا أن الصورة تنقذ 
من خطوط خارجبه محکمة بدلا من أن تنفذ باللون وبتكييف الدرجات اللونية كما هو 
الشان فى الزیت * وفى كل من الاعتبارين تختلف ا تمبر١‏ هن الصورة الز Lis‏ التقليدية 
الالوفه , التى تكون فيها خلفيه الصورة قائمة نسسیا . وتكون الأشكال فيها مؤداة 
ببقع هن الالوان ودرجاتها ۰ ومن الصعوبة عنا أن نشمبر الى الفروق المميزة اللونية 
الفعلية بل صفاء الفر بسك وعغاء التمبر! . فاا قد لشي الى الفرق ہی ارضیه الصیص 
دی السطح الخشن نسبيا بالفريسك وبين الارضية الناعمة المصقولة للفاية التي فى عمل 
ها من أعمال التمبرا , ثم بين اللمسات الأخيرة غير الزاهية أو لامعة لالران الفريسك . 
سقابلتها بالرقة التى نتمیز بها Ja‏ هذه الصور مثل لوحة هيلاد فینوس ( والرقة 
هنا عى اللون الوردى pu‏ الى الرمادی ) * 


واستخدام التمبرا له مشکلات آخری بالاضافة ال صعوبتة بوجه عام ۰ فوجود 
هادة الکبریت فى زلال البيضي تميل الى أن تکسب عضي الالوان قتامة . وبذلك لايمكن 
استعمالها . وهكذا تصبح مجموعه آلوان مصور التمبرا محدودة ۰ ومع أن الدرحات 
اللونية فى التمبرا أرحب مما في الغريسك . الا أنها مم ذلك تصل الى درجات آلوان 
الزيت ٠‏ وعی منناحية آخری تمتاز بلمعان خاص وسسحر رقيق يجملها فريدة في 
جمالها وملائمة للوضوعات شاعرية مثل میلاد فيئوس وللموضوعات الخيالية الاخری 
وغالبا ما يستخدمها الصورون الغديثون فيما بختص بالتائيرات الناتجة عن الحلم فى 
التصوير السيريالى ۰ وميزة آخری للتمبرا هی قدرتها على البقاء . وهی فى ذلك تبدو 
أكثر تفوقا ce Wie‏ وخامه التممرا أو وسيلتها تسمی الوانها بطبقة الور نیش الاخبرة 
الواتیه ( وهی تنزيد کدلك من ثرا« الالوان » . وهو ما لا يقوم به الفريسك أو الزيت , 
لان گلا منهما بعانی تفر درجة اللون نتیجة للتحلل أو التاشب ٠‏ 


از بت : اول شىء بلقت انظارا ال التصویر الزیتی - وما علینا الا أن نخطو 
داخل UT‏ « صاله » من : صالات » العرض حتی نراه س هو التنوع الهائل فی التجبر 
الذی تحفقه هذه ا حامة ۰ ولقد تين أنه عند ذکر وسائل أداء مثل A)‏ بسك والتمیرا 
والالوان اثائیه . یتبادر الى ذهندا فى الخال نوع همين من الصور , الا أن التصویر الز بتی 
لیس كذلك ۰ وقد نختار من Go‏ اللوسات الزيتية الصورة فى هذا الکتاب بعض الامثلة 
المختلفة مثل عمل هن أعمال لیو ناردو دافينشى التي قام بها فى القرن السادس عشر 
ر شکل 55 ) , ومثل صورة تنتمی الى القرن السابم عشر هن صور فيرمير ( شكل 
۲ ) . تم آعمال من القرن التاسم عشي قام بها بيسارو وفان جوخ وآخرين نز شكل 


TY‏ الفنون ALC‏ وکف نتذوقها 


و میں یت 


سی و وم 9 ‘se ki‏ 
کے میں 


شكل ( ۱۰۴ ) جرتر : تتویج المذراء 
بفلورنسا , ايطاليا ٠‏ 
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۱ ۹ ) ۰ وبالرغم من أن الزیت هو وسیله نقل الطلاء أو حبله فى كل عرذء.الأمثلة , 
فان طبيعة الأعمال فى حالتها النهائیة وما استفادته هن استخدام الزبت تختلف كل 
الاختلاف عن عمل آخر ۰ ویو کد الثل الأول ما بمکن أن بقوم به القاتم والفائح فى اللون 
الزيتى . ویو کد الثانى شغافيه الخامة , وتلا كد الأمثلة الأخرى امكان التصویر بالزیت 
فی سرعه وتلقائيه دون أغداد سابق ٠‏ 


والغرض هن وحود الزيت المستعمل فى التصوير ‏ وغالبا ما يكون زيت بذر 
الکتان - هو أن يكون كوسيلة تنقل اللون وآن بجف بسكل GT‏ وقبل أن تتطور 
هذه الخامة الحدبدة فى القرن الخامس عشر . كانت تستعمل ورنيشات زتیه من 
طببعتها أنها تجف ببطء کی تجعل ألوان التمبرا فى اللوحات الخشبية ثابتة , كما فى 
لوحة المحراب تنويج العذراء والطفل Set‏ شثل ٠١5‏ ) ۰ راذا قارنا هذا العمل 
ole jw‏ ألوانه المحدودة بلوحة من أعمال الأخوين فان ايك مثل لوخه تقديس الحمل 
و شكل ۱۰۳ ) بدرحات ألوانها الفضيئة اللامعة الغليه . وانتقال هذه الدرجات الاو نیه 
من الفاتح الى القائم فى دقه . وبتفاصيلها الا کثر تمقیدا وجدنا قباسا سحله القرن 
الخامس عشر الفلمنگی على التقير الذي آحدته تطور التصویر الزسی ٠‏ 


التصوير وطرق أداله VW‏ 
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شكل (NT)‏ صررت وان فان ابك : 7قديس الخول ( الزه الاوسط السفل من 


مذبح خلت ) ۰ اتدرائية القدیس باغو بخلت + ab‏ ۰ 


ولقد استبدل الفلمنگیون استه‌مال الور نیش الزبتی السميك القاتم البطی: 
الحفاف الدي كان شوم فى Jai‏ الأمر بو ظا ۳ عامل واف للالو ان ۱ نور نمث ae‏ 
بالز بت حاف سر بح alati‏ ۰ هو لقد yi‏ رصع طہقات ما drum‏ أخير 3 كوف الصصورة 
الأصلية المنفذة بالتممرا , مرونة جديدة وعمةا وبقاء * وتتضح شفافية خلفية لوحة فان 
ايك للغاية اذا ما قورنت بلوحة حونو أو بوتتشلل , كما هو الشأن بالنسبة للتفاصيل 
النتشرة فی آنحاء الصورة التى هی اعظم واکثر سهوله كما هو واضح عند الثنفیذ ٠‏ 
والاهم من ذلك على أى حال هو SIU‏ مختلف الألوان وعمقها وثراء اسطحها والعكاساتها 
أماما رخلفا. گل مھا J‏ الأخر . 


وبالرغم من أن الايطاليين فى القرن اشامس عشر سرعان ما تبنوا هذه الطریقة 
باستعمال الزیت المزجج فرق التمبرا . فان الزيت نفسه لم بصبح استعماله شائعا الا فى 
أواخر تلك الفترة , فاخذ القماش مكان الألواح اخشبیه فى آوائل القرن السادس عشر 
فقط * و کانت توضم الادة الزیتیه الجديدة على القماش وليس فوق أرضية من الصیص 
(gesso)‏ مادام ذلك بمتص الزیت - بل على أرضية تحتوی على مادة طینیه صینية 
تکسب القماش بیاضا ومواد آخري عازله ابقت للقماش على مرونته ومنعته من التشقق ٠‏ 


وهن بين المیزات الر ثيسية لادة اللون الزیتی هی مدی محال درجاتها اللر نیه , 
ای one‏ الدرجات اللونية من الفاتم ال الداكن"فى کل لون ۰ وتتضع عنم اليزة فى 


لوحة عثل فيرمير الفناة pig‏ الكاء ر شكل ۲۲ ) بألوائنها الزرقاء الدعشة 





Vig‏ الفنون التشکلبة وكيف نتذوقها 


المختلفة , وكذلك مثل لوحه جينز soy‏ الشهر: الفلام الأزمق ٠‏ وميزة ثالبة 
تكمن فى العدد الکبی من الألوان الفعلية أو الأصباغ التي یمکن استعمالها دھی الوقاية 
الاضافية التى تمنحها الخامة ( وتميل التمیرا كما رآيئا الي تغيير بعضى الألوان التی 
يحب الاستغناء عنها نتيجة ذلك ) ۰ وثالٹا . يمكن استعمال الزیت طبقه فوق آخری 
وبذلك يكون فى الاستطاعة اصلاح ها فى العمل الزبتی من أخطاء حتی بعد مضى وقت 
طويل من تنفيقه ٠‏ 


ويمكن بهذه العلریقه تطوير فكرة اللوحة الواحدة وتنویعها كلما تقدم الفنان فى 
عمله . وبدون أن بحتاح الى أن يقرر سلغا كل مظهر فی الصورة , كما يجب أن بفعل 
فى اسلوب التمبرا التى لحف لساعتها قلا تقبل التضير ٠‏ 


آصبح لعمل الأرضسة 8 pode!‏ الاو ی فى التصوير دال مت الذى بدا Jis‏ 
poe‏ النهضه الذى يتمثل فی الأرضية القانمه للوحات تبتیان أو رميرانت ( أنظر شكل 
7٦‏ ۱۵۲ ) , أو في لون الأرضيه الفاتح الذى فى لوحة فراجونار ( أنظر شكل 
سنوات باستمرار إلى ناحيه درجات الاون الاصلبه عند التحضير والتى تصہح فى 
النهاية العامل الذى بقرر قبمة اللوحة ٠‏ وتن هذا سس التلف sal)‏ طق pee‏ 
لوحات مصورين مثل بوشان فى تفوف لون أرضيته البنی عل الألوان التی تلیه , أو 
hae‏ عمل a>‏ لدز Sal‏ ص لون ار خبه الرمادى ارا daai at‏ المسسطرة ٠ dali‏ 
ویمکن تجنب عذا التغير بخلط جميع الألوان اللازمة للعمل الٹھائی فى لون الارضیه , 
و توضیم طبقه مزححه فوف آخری ابتداء من الأرضية حتى آخر آثر للسطح ٠‏ 


+ 


ails‏ سادت طر Shae‏ عامنان فى التصوبر الزیتی خلال الفترة الواقعة بين عصر 
النهشنه والقرن التاسم عشر الیکر ؛ اذ بدأ فريق من الفنانين بعمل ارضیه فاتحه 
اللون . وبدا فريق آخر بارضيه قاتمة * وتتضح فى أعمال ميكل انحلو النی يشل 
الاسلوب القلورتسى الطر بثه Gay‏ ر شكل To‏ ) وبمثل Shas‏ ۔ الصور الفشسی 
الغترة نفس القواعد dalali‏ عند اتحاعهم نحو التصوير الزبتي , و يختلف تطبيق القواعد 
باختلاف الفرد * وفى شلال القرن التامن عشر متلا . استعمل سض الفنانین أنضاف 
الدرحات الله له us‏ خلت 4 So gent‏ ( خصوصا فى پر Lil‏ والولابات التحدة . أنظر 
جياز يورو . شكل ۱۷۰ ) ۰ وهم ادن يضعون على هذا الاساس الاضواء والظلال 
wis‏ الو ان مو ضه sua day dab‏ ز ه iida Lal.‏ در deem‏ ر شه واما سطح ناعم ed e-i‏ 
ر طبقة خارجية ممتزجة ) . واما بمساحة جامدة من اللون ۰ ثم بضعون فی النهاية 
البقم الٹی تعخس eal‏ درحات | E amd‏ باون سك غ لما عا لعو ل کو ف سطح الاو ده 
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CM paste)‏ بحیت بتلقی الضوء وعکسه مرة آخری الى gei‏ الشاهد 
اي کی الماك تست د خللها E anual}‏ ددر doe‏ تر whe‏ 6 تنل دی TIRT. iamai}‏ 
و تو ي على ۳۵ الدی العا ده لدان دی | sul‏ رة n‏ فا او اد لساحه ما أن jas‏ تالم 
فيمكنه أن يسمم للشوء بان Man‏ طبقة رقيقة من اللون فوق أرضية قاتمة تحنفظ 
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سكن ( ۷۲۰۶ ) رعبرانت فان وان 
pi‏ حلي LE‏ الخوذة الدهبية ٭ محف الدولة 





+ م 


بالضوء ob one‏ رل4 سا 5 وان راد لو ان بنمکس مر و اآخری فسمکنه ان ہز ند 
من كثافة اللوت على الس‌عطح , وسوف بعكس لونه الساطم الضوء بدلا من أن ينقله ۰ 
وتساعد قيمة هذا التكييف بمت" ۸ لوحه الرجل ذو الخوذة الذعهبية ر شكل ٠١5‏ ) 
داو a‏ الفارس الشاحك ر شكل ۱۰۵ ) ۰ 


وقد خلق الضور فى العمل الأول ابهاما لشخص يظهر فى بطء من الظسلام 
ar‏ أن حعل مساحات معينة تحتفظ بالضوء ( تمتصه ) أطول مدة ممکنه ۰ ولقد 


Gte are 
حزز , فوق ذلك . الاون ببقم دقيقه من الضوء خلال اللون المظلم الشہاٴعل کی يعطى‎ 
BU من التأثيرين « غير حقيقی » ؛‎ WU حركة تلالو لتلات الاجزاء هن الصورة ۰ وكل‎ 
روحی أكثر منه مادی . تصوری أكثر منه حسی ۰ بعکس لوحه عالز , فهی و ام فى‎ 
آدالها .سریعه فى تاترعا الادی البسيط , وصربحة فى انعخاس ضوئها ۰ فقد آراد‎ 
تنا الفنان هنا أن ترى مسبت فرشاته . فنقلنا من مساحه مقييئة رسمت زسما سربعا‎ 
ال مساحة آخری . وبواسطة تصويره الصريح قد أكد سلسله هن القيم مضادة لتلك‎ 

التى فى عمل دمبرانت بشکل مباشر ٠‏ ۱ 


ولوحة هالز صی تصور bed‏ وسطحی لشاب مندفع ply‏ بنفسه نوعا ما . وقد 
وصلت الى العظمة التی تتطلبھ' صورة شخصیه Gale‏ آما صورة رمیرانت من :ناحیة 
أخرى , فليس امن الصورة الشخصية شىء ما بالعنی الالوف ؛ اذ يبدو Wi‏ تنقل 
نوعا من القبقه الروحية العمیقه . وانها ترمز الى ماساة عالیه - ألا وعی الجندى العجوز 
وهو ile‏ من آثر ضنك کب وحزن ناتج عما یحمله من مسئولیه رهيبة * وبینماتخون 


۱۹۹ الغدون SLR‏ وكيف تذوقها 
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شكل ( ٠١1‏ ) رتولا بوسان : القديس حون فوق بانموس ۰ بتصريح هن مهد الفن 
شیکاجو ۰ هن وخف أ ۰ ۲ ۰ مالاي 
یعدم الشاهد لها ٠‏ 


والشغیء الذی شر الاعتمام فى متل عمل من آعمال رمیرانت عو أن الظهر الادي 
نفسه لیس هو العنصر الهام . وهو أن الصور قد يبدأ dey‏ رجل Mash‏ هولندی عادی , 
نم پسمو به الى مسمتوي رمز ماساة عالی , أو رمز ضنك او خذلان عالی ٠‏ ولبس BS‏ 
من الشخصیات الدین رسیم رمیرانت معروفا لنا الیرم : اذ نجد فى مجموعه الاعمال 
التی فى متحفے الترو بوليتان صورة رجل . الرجل ذو الدرع الفو لادی . صورة شاب , 
الرحل ذو اللحية , صدورة فناة . رصور آخر بن ٠‏ فمن صم عؤلاء الناس وهل انوا بشرون 
gi‏ اهتمام عندنا اذا لم يكن رمبرانت قد بث فيهم من قوة شخصيته الهمومه القادرة؟ 
نحن نعرف فعلا أن الرجل ذا 55421 الذعبية Ob ost GW‏ شقیق المصور الذى کان بدير 
تلاحون الاسرة فى لیدن . ولکنه ارتفم الى عظمة العنی الرمزى بواسطهھ دهاء الفنان 


ٹی استعدال ألوان الز بت ٠‏ 


وبعد ذلك من ثاريم التصویر . حوالی بداية القرن التاسم عشم والتورة الصناعيه, 
اندثرت العسله دادن اسم و sib‏ او لات Gada)‏ الأخرى . وانهارت تقالید الر سم القد بيه 
لتاخف محايا طرق حدددة ۰ وشحم السل الشخصی فى التصوير بدافم الفردیه 
الر التصوير الزيتى بتطرف * وأخلى استعمال الطبقات التتالیه gi‏ 
المزججات من اللون ممم الألوان الخففة العتمه و شبه deias‏ الطریق للتصویی الباشر ٠‏ 
فلم بعد هناك أرضية ابندائبه ٠ tale‏ 


tad, 4 شک‎ Ls à 


~ 


۱۷ 


و بنهابه القرن الثامن عشر , وجد AST‏ من الفنانن أنفسهم غير قادرين على 
استعمال طرق فنانی فنیسیا وما تتميز به من شفافیة الألوان الفنية المتلالئة * وربما 
.كان جویا ر شكل ۲۰ ) آخر الاساطین الذين استعملوا طبقات متتاليه من المزججات فوق 
.لون ارضبته ۰ وظهر فى خلال القرن التاسع عشر ‏ ابتداء من کونستابل حتی Se‏ 
.فى pat‏ السنوات الثى تبدا plu‏ ۱۸۷۰ ب احساس لبر بالحاجة الى السيطرة على 
نادير الشوء الطبيعى . فادی عذا الى تحارب فى استعمال درحات له نة متقعلعة ( بوضيع 
"وان غر ممتزجة على قماش الاوحة حيث فترضی أن تقوم العين بمزجها ) , وهر 
أسلوب تلقائى أكثر منه شكل فى استعمال الفرشاة للحصرل على بريق الضوء . 
. نبقع صغيرة دن الاون الابیض توضم بسكين التصوير لتزيد من صفة التلقائية والضوه 
او بن ٭ 


+e 


ویمکننا أن نرى الفارق فی الهدف والأثر بمقارنة منظر طبيعى تقلیدی من عمل 
بوسان القديس چون فوق بانموس بلوحة کونستابل عربة الدريس ( أنظر شکی 
٠١95‏ ) عن القرن التاسع pte‏ المبكر ۰ اهتم بوسان باثارة بعض etl‏ ال 
الماضى . الى زمن السيحية الأولى والى روما التى انبنقت منها ٠‏ فبذل كل الجهد لیوجد 
نوعا من السكينة والاساتقرار ٠‏ ووضع الرجل فى مقدمة الصورة قریبا من الشامد . 





کل ( ۱۰۷ ) حون کر نستا 


Lys ss الفنون التشی لتشكيلية و لبق‎ ٩ 


على مستوی واحد مم کنل الحجارة الکسورة الوجودة من حوله کرموز للماضى الوثنى 
الذي عمل على ازالته ودين للانسان ۰ وتوجد deity‏ وین آمجاد GUT‏ روما 
القديمة فى خلفية الصورة مساحة من غابہ كثيفة يستحيل اختراقها . وهى تعطی معنی 
الزمن الذى انقنی منذ تلك الحقية . الزمن التي لا سکن استرداده بعد ذلك ٠‏ وین 
نقل أماميه الصورة ورسوخ وثبات خلفيتها تٹوازن شحرتان کببرتان من على الیم 
bes‏ الشسمال وتثيتان اللوحه فى هذين الاتحامن وعلى ذلك المستوى الخاص بالمساحة ٠‏ 


ولم یکن بوسان مهتما بالمظهر الفعلى لمنظر طبيعى بالذات . وفى وقت بعينه . بل 
کان مھتما بخلق مضمون ما من خلال معالجته للطبيمة ‏ بخلق مضمون بات وصلابة , 
منسمون الماضى وما بربطه بحاضره ٠‏ ویتجنب كل شكل وکل لون ما هو زائل من 
أجل ما هو ابت . اذ تضيء الالوان ولکن يجب ألا تبرق ١‏ وقد تعلو نفمتها تدریجیا , 


ولكنها يحب ألا تتذبذب ٠‏ 


وعلى عكس هذا نجد فى لوحة کونستابل منظرا مألوفا . مزارعا یقف ليسقى 
حسانیه من جدول ماء . وقد عولج النظر معابه عادية بقدر الامكان ٠‏ وهنامنظر طبیعی 
نستطیم أن نتصور فيه أنفسنا سائرین حول مجری الماء . متتبعين طريق الكلب 
الصغير , ملاحظين الغلام وهو يشير الى الكلب او البط وهو يسبع فی الماء ۰ ویتبسط 
المنظر سربعا فى اتحناءة رفيقة نحو أقدامنا . ویدعونا الى السير فى داخله , وال أن 


نتتبع الزارع فى طريقه الى الاسطبل ٠‏ 


وتختلف الصورة ہما تتصف به من جاذییه اختلافا شديدا عن النظر الطبيعى 
الذى صوره بوسان . حیث تخلق المساحة العميقه الخشوفه فى الوسط هوة بصریهة 
و نفسانبه من الصعب الوصول ال ما هو أعبق فنها ۰ Lis‏ بوسان طابعا معینبا 
بتیجدد فی نطاق النظر بواسطة اخطہ الامامي للصورة ( مسماسه املسم ج حيث تاد 
if tt‏ مجراها ) , وبواسطة الاشجار عند الجوانب . وقى الخلف بواسطه اليل الذى 
يكتنف المنظر ٠‏ الا أن کونستابل قد قام بشیء بختلف كل الاختلاف ۰ فهو قد نقلنا 
من الناحيه الشمالیه ذات الثقل فى فوس شامل نحو يمين المؤخرة ومنها الى خارج 
المنظر ۰ ونحن نشعر أن النظر لا ينتهى عند حافه اطار الصورة پل پستمر على 
الأقل تخمينا ‏ أبعد من تلك النقطة ٠‏ 


وتنشا تباینات آخری عن طرق فعلية فى التصوير ؛ مثل استعمال کونستایل 
لبقع صغيرة من اللون الأبيضى ليزيد من حركة السطح . ومثل استعماله ليقع صغيرة من 
الاحمر الفاقم والاخضمر الفاقع کالوان تكميلية . أو بساند بعضها بعضا ویکسبه قوة 
وساعد فى خلق صورة وعميه لضوه واضع * وبلفت نظرنا الاحساس باطر که فی 
آوراق الشجر وفی السحاب والحركة الاساسیه فى الانعکاسات من شىء لاخر ٭ 
و تبدو هذه الانعکاسات الأخيرة مرئیه فی وضوح شدید فى الاء . وهی التی تتکون 
من سلسلة من مساحات آلوان فاقعة تعکس الضوهء من السماء والسحاب سٹثٹلما) 
تعکسها من البیت والاشجار والعربه ۰ ولا بتکون الاء فى راقع الأمر من شىء آخر 
غير الانعکاسات ۰ وکم تبدو مختلفه صذه السحپ التحر که والاشجار الترنحه من 


التصو بر وطرف 1١5 “ial‏ 
سماء و سان ات الرز ر قه الهاد نه ١‏ ردن سکون أورات أشسارء l‏ 


الالوان QU‏ : من بن مختلف ا حامات التى تحتاح فقط الى اللون ‏ نفسه ومجرد 
دعامة أو سطح ( بدون تحضر للارضية پفصسل بينهما ) , واگٹرعا استعبالا هی 
الألوان المائية ۰ وهنا یمتزج اللون بخامة يمكن اذابتها فى الاء . وتتبخر بعد أن توضع 
طدقة اللون الذاب قوف س طح الورق ۰ فلیس الماء إذن هو ا امه , بل هر فقط 
وسيلة jad‏ اللون تسمح GLAU‏ بان يستعمله سميكا أو رقیفا حسب رغيته ٠‏ 


والألوان المائيه من أقدم LAD‏ المعروفة . استعملت فی العصور الكلاسييكية كمأ 
استعملت خلال الفترة الطويلة التى تقع بين القترة (Merovingian) tama galt‏ من 
القرن الخامس الى لنامن البلادي ) bles‏ العصور الوسطى فی أررربا ۰ وتكاد 
لون معظم الرسومات الابضاحية وزخرفة المخطوطات الزاهية فى العصور الوسطى قد 
نفدت بالألوان GSU‏ ر انظر المخطوط الکارلینجی (Carolingian)‏ , رشکل 9۰ ) ٠‏ 


Lins‏ بنقدم مصورو جنوب أورويا على تصویر الفريسك فى وقت بلع فى 
شرف مر 4 او او اقرن الخثالات os‏ } راع جو تو ۷ . فان فناضی | a ewes‏ ئا استےر و | فى 
استخدام الالوان الماميه وحدعا تقر نبا , وفى خلال هذه القرون نضپا ز وبعدها ) 
انتج کل من الصور ین الصينيين والٰہابانہی صور! حمالہه متقنه sip‏ !امه ۰ وتكاد 
تكون الالوان المائيه عبر الشرق الاقصی كله عى النوع الوحيد من الالوان الذى استعمل 
حنی یومنا هذا ٠.‏ 


٠‏ . واصبحت الألوان المائية أقل أعمية بالختراع الطباعة فی اوروبا خلال القرن 
melbi‏ عشر , وبانحطاط تصوير المخطوطات الذى ترٹب عل ذلك , وبقيت الالوان 
ol‏ نافعة LL‏ فی عمل الرسوم السريعة وتلوين الرسومات بألوان باهتة وفی 
أعمال النمنمات ٠‏ واستمر استعمالها للفرض الآاخبر فى الفترء ہی القرن السادس عشر 
الى القرن الثافن عر حیتما بعت التصوير بالالوان OUT‏ كشامة عامة لذاتها ۰ ولقد 
كانت اعمال بعض الفنانين فى القرن التاسم عشر المبكر مثل ترنر اشارة الى ادخال 
الألوان ASU‏ كما نسرفها اليوم ( انظر هومر , شکل ٠١8‏ ) ۰ 


واستخدم فى أواخر العصور الوسطی اخشب کتاعدة لتصوير اللوحات وللتصوير 
Je‏ الرق ( جلد رقيق ) من أجل تصوير الخطوطات ۰ وأصيح الورق منذ ذلك المي 
هو الدعامة المعتادة للالوان المائية . على الاقل فى العالم الغربى ‏ واحیانا يركب الورق 
على ورف مقوى أو على نسيح من کنان للاستزادة من قرته ٠‏ وفى الشرق الأقصى لفی 
اطریر ال ركب على الورق حظرة عند المصورين ۰ ولا يحتاج الورق العتاد استعمالھ 
للالوان الائية الى تحضم أو الى أرضية توضم فوقه .متى عولج بنسوع من الفسراء 
يملعه من امتصاص اللون كما يفعل « الورف النشاف » ۰ ويؤثر طابع الورق فى 
التصوير النهائى . فالسعلح الكثير الامتساصص ملل الذى استعيل فى صورة هومر 
( المستحم ) < شكل ٠١8‏ ). يعطى صفات الليونة والشونة والثراء * ويمكن مقارنته 
سطع اعم رقيق منسوج نسجا ضيقا . أن يكون ملمس سطحه مثل الرق الذى 
تيح رقة للشتل واتقانا للتفاصيل ر آنظر الخطرط القوطى شكل ۱۶۰ ) ° 
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شکل ( ۱۰۸ ) وینسلو هوهر ؛ اصتخم ۰ 
( وان مانية 4 مسف لروبولیتان للفن 


© Sop sh 


وقد تکون الألوان ASU‏ شفافه أو شبه dates‏ ۰ وقد تظهر احیاا درجات 
مختلفة من LAUSN‏ فى لأعدورة الواحدة كما فى لوحة اند سكي عركة حالة ر( شکل 
1 5 ) بعطی الاستعيال الاقل شفانفية انعکاسےا للضسوء . لیس فقط من 
الالوان . ولکن ایضا من الضوء عندما یتخلل طبقة الاون وینعکس ثانية من سطح 
الورق ر انظر الخطوط التی فى الناحية الیمنی من اسفل ) ۰ وبتضاعف تأثير الضوه 
مرات عديدة فى الکان الذى ترکت فيه الورقة بیضاء , أو حيث توجد مجرد طبقة من 
اللون عبر مساحة كبيرة , كما فى الزوایا التي فى يسار الصورة ۰ ويبين هذا التوع 
من الالوان الماثية مسطحا من آکثر الاسطح المشحونة LUU‏ في التصویر ۰ وكذلك 
قد تسمح الالوان الائیة الشفافه GY‏ رسم تحضری بان يظهر خلال اللون ا جارجی 
التساف . ویتوقب هذا على سمك تلك الطبقه ۰ ويصيح اللون فی أشكال كثيرة 
للألوان 4.51 مساغدا اضافيا لرسم معماری م . أو لنظر مسرحی . أو لزشرفة مخطوط ۰ 
ویمکننا أن نسمى عذم الاشكال برسومات بالالوان المالية , رلیست تصويرا بالالوان 
SNL‏ ۰ 


ails "a‏ آم.بع التصو بر بالالوان المالية منذ القرن التاسم عشم المبكر أكثر تعقيدا منه 
مما كان قبل ذلك الوقت . اذ بدا الفنانون فی اتباغ طرق التصوير الزیتی واستعيال 
طبقات من اللون بعضها فوق بعضى کالزججات . الطبقة الأولى منها من لون واحد فى 
درجات مختلفة . ثم توضم الطبقات التالية من أجل التظليل وتحديد الشكل باخط 
والاضواء العالية , وهكذا i ' ٠‏ 


و بالرغم من أن الالوان المائية خامة لیس بها قيود تستخدم تلقائيا . فهی تتطلب 
الكثير من الفنان حتى يعرف حدود خامته وما بود أن يقوم به ۰ وهي لا تداع نفسها 
طوعا للتردد , فالفنان الجاد هو من يفكر فی مشكلته طول المدة التى يشعر آنها لازمة 
لعمله ثم بعد ذلك فقط يصبح لاقدامه على العمل فرصة للنجاح أكثر من فرصه الصور 


التصوير وطرق ادائه ۱۷۱ 


شکل ( ۱۰۹ ) واسيل كائد سكي ٠‏ 
جر 4۶ ٦٦ pis. le‏ ۰ متحنے سولوهوي 3 ٭ 


جوجنيام » ليويورك ٠‏ 





المتسرع الذى م يشرب ویجری » , ویشعر کثر من المعلمين تسهولة أكمر عند استعمال 
الالوان الزيتية بالرغم من أن البتدئن کانوا فی الواقم يبدأون عرفيا بالالوان الماثية ٠‏ 


الحواشي : تختلف الألوان الائیه السميكة , أو اطواش عن الالوان المائية 
الشفافة فى أن الألوان تخلط بالاون الابیضش ۰ وکانت dole‏ « الاسبداج a‏ تستعمل 
من قبل . الا أن الزنك الابیفس قد حل محلها منذ منتصف القرن التاسم عشر * ومن 
الطبیمی أن يختلف عدم شفافية خامة Alah‏ باختلاف كمية اللون الابیض الممتزج 
بالألوان الاخری . الا أنه dey‏ دائثمسا من اللون الابيضى ما یکفی لیقوم دوظیفته 
الأساشية . وهى منع انمکاس الضوء من الارضية ۰ و كنتيجة لذلك . لا يكون للجواش 
اضاءة ربريق الالوان الماليه الشفافة ۰ وله نملا طابعم معين . يعطي جوا خفیفا . 
ویعطی كذلك سطحا وعلمٰسہ' تتمیزان بالجفاف حتى يكاد بشبه آلوان الباستيل ( انظر 
لوحة رولف . شكل 7٠١‏ ) ۰ يعنى الواقع من أن الأبيض فى اللون يعترض سبيل 
الضوء أنه من المسكن کدلك تغطية طبقات Ost‏ واخفاوها , وهکذا صح التغبير 
والاضافة فی هذه الخامة مستطاعا , وهو مالا تسمح به طريقة الأداء فی الالسوان 
المائية العادية ٠‏ 


۲ +, ۳۹ 


وظهرت الألوان الائية العتمة کذلك . والتی ينتشر استعمالها الیوم فى لعان آلوان 


۱۷۲ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


سكل > VA:‏ | گر بست رولف : راسان 
( جواش a‏ ۱۲ ) ۰ مهه ph‏ بدتروہت . 
“gl‏ 





المخطلوطات | تنتمی الى او اخر العصوز الوسطي . وفى الاعمال dls pāli‏ التى تز بد 
علها زخرفة . دالسی ترجع الى القر دين الثالث عشر والرابع عشر (انظر شكل 0 
و كما فى النمنمات الفارسية والهندية ۰ وقد استعمل كل من أشكال الالوان السمیکه 
والشفافه فى العمل الواحد ٠‏ 3 


الالوان المائبة الشرقية : وآخر شکل لالوان الائیه عندنا هو ما استعمله فنانو 
الشرق الاقصی . وبخاصة الصينيين * ويعد التصویر الشرقی على نحو ما شکلا على 
عامس التصوير لانه كذلك رسم بالفرشاة ( انظر الباب الثالث ) * ولكن مادام 
لا بوجد هنا أي شىء برتجل أو يحضم اطلاقا فى ذلك الاداء الذي تستعمل فيه الفرشاة, 
وهادام ستخدم فى الغالب علاقات لونية تتوافق فى عناية , فاله یحق لنا أن 
نتحذث عنه كفن من فنون التصوير ١ ٠‏ 

التصوبر الشرقی ادراكى اکثر منه حسي , ای انه أكثر معالجة للافکار الروحية 


اھ التصورات آکثر مما يعالج Ly‏ المادية . ویحاول فى الواقم أن بمرض العالم 
المادى قى ابحاز بدلا من هیئته الحقيقية ٠‏ ولا بمنى هذا أن المصور الصینی أو اليايانى 


التصبو بر وطرف أدانه ۳ 


على غير دراية بامقيقة كما نفهمها , هو على العكسن من ذلك , بقضی وقتا طويلا لب بط 
نفسه من کل النواحى بالشیء الذى يقوم بتصويره حتی بصل الى حقيقته النهائيه ٠‏ ہت 


الى جوهره ۰ وبودی هذا الى فن غير وصفی نسبيا اذا ما قورن ہنا يعرضه pac‏ النهضة . 


الزدهر من ظل ونور فى مثل أعمال ليو ناردو وميكل انجلو ( انظر شک ٤٣‏ أ . ٤١‏ ۰6 

وحیث حاول الفنانون الغرسون ملل هوتية أن یثاقفسوۂ وصف الطبيعة 
للكائئات البشرية أو تاثرات الضوء فى النظر الطبيعي . فان الصينيين پسلمون بان 
المحائاة فى حد ذاتها sé‏ هثمرة . وأن تفھم او استرجاع روح الزهرة أو السوان أو 
الانسان آثناء الحمركة أكثر أهمية ٠‏ وشخصيه الفنان كوسيط سس المشاهد والوضوع 
أو النظر للوصوف ( كما يفهمه الخربی ) مى آقل أهمية من الفكرة التى لابد من نقلها 
الى المشاهد ۰ 


ویقوم التصویر الغربی - كما رآينا ‏ على المعرفة التى تتضح فى رسوم عمل 
معيل كما فى صورة العرافة الليبية ( شكل 49 ) . أو بقوم عل العرض paih‏ لصفة 
ملمسية ما كما فى أعمال فيرمير أو بيسارو ( شک ۲۲ . ٠ ) ١١‏ ومن ناحية آخری , 
ينقل التصوير فى الشرق اشارات موجزة فى صور رهزية عن الشكل والمسافة والحركة٠‏ 
و پنتظر من الشامد الذى يلجا اليه الغنان أن يفهم الدوافم والاشارات الشاعرية , ليتمكن 
ان Š iss eoria‏ ونستطيع أن نقارن منظرا صينيا ( شكل 
۷ ) بمنظر غریی مثل الذى قاعم به کونستابل ( شکل ۱۰۷ ) لنرى الفارق lege‏ 
عن قرب ۰ فالهارة فى استخدام الفرشاة وفی رسم الخطوط الأنيقة التی قکسسب 
التصه بر الصینی ( واليابانى ) طابعه وأشكاله المختزلة هی امد أهمية فى هذا الفن 
من الرسم الخطى بالمعنى الفوتوغرافی ٠‏ 
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- jal , البريطانى‎ 


\vé‏ الفنون التشکلہ*٭ وكليف تتذوقها 


وتتبين هذه الصفات الخاصة بالخط والاشارة فى مثليل من الفن الصيتى , وها 
منظر gamb‏ من عمل مایوان . وعمل سابق عليه قام به كوكاى تشی , وهو : 
pix‏ الوصسفة الامراطورية ر( شكل ۳۷ , ۱۱۱ ) ۰ والليونة الرقيقة فى المنظر 
الطبیعی لأشحار الصفصاف التى فى المقدمة . والاشارات الى الاشحار الاکثر خقة فى 
الوسط , وخطوط الخال التى تظهر وسط الضباب فى خلفية الصورة . تضمن من 
العنی أكثر همسا تبي ۰ وبجب أن نتذکر أن للمصور الصينى Gt‏ يعمل بلون من 
امسر فى درحاتك مختلفه مذاب قى الماء احساسا بالضوء والظلام متعلورا بسكل 
كبر ( رهبا غر الضوء والظلام فى احساس الغربى ) ينقل شعورة بالواقم بنفس 
الدرجة التی بنقله فیا جو منظوره , والذى بجعل الأشياء الأكثر قربا قائمة بدرحة 
اگبر من الأشباء المعمعدۃ ٠‏ ددهما تكن قُوة سه بالواقم ws‏ ل نستطیع أن نشعر 
معه بحقيقة الضیاب فوق التلال ‏ فان العمل النهائى موجود فی شكل تتابم ضوه 
وظلام في مساحات هرسوھة وتجر بدية , وبوحف في مساحات مبتلثة باللون وفارغه , 
وفى أشحار محددة بخطوط , وفی تلال وجسر « كويرى »> وفي أشكال آخری ٠‏ 
وتصو بر الأشخاص الذى قام به كوكاى هو واحد من مجموعه رسومات توضم 
ماتقوم به محظیات اصبراطور الصی من واحبات ٠‏ يقفا کل شخص ہما پشتمل غليه 
هن تنم p‏ سسمك db ke‏ التقنه ( وهی تضرات تقوم تحديد الشكل فی حد ذاتها ) . 
فى مساحه أشي اليها کی del no‏ من الاحساس بالتحر بد * وأضفت فى هذا 
الدرح كمية قليلة من اللون . ولكن ‏ كما هو فى كل موضم آخر قى الفن الشرقى .. 
يكون العمل الأساسى هو peU‏ الط الانیق الرشيق . الط الذى يشير الى الط 
بلکتوب او الكتابة اليدوية فى الصين ٠‏ 


یجلس المصور الصينى أمام قطعة من ورق مركية على py‏ وموضوعے أفقية 
عل الأرضص ٠‏ وهو بعمل من قضيب واحد آو أكثر من ا بر الذى بداب فی الاء , 
و حو ندوب عن اللون . سك بفرشاتهھ DAL‏ اصابع عمو > ره je‏ الورق ه4 ۱ 
و یور جح ذراعه من الکتف لیخلق خطوطا رقيقة قوبه عل التعاقب ۰ وا بر الستعمل 
هو مزيم من الهباب والغراء مصبوب فى شکل كعكة . ويكون Whe‏ أسود عند هرجه 
بالئاء ٠‏ وعند الماجة الى درجات افتع die‏ بخلط بعض هذا السائل الأسود فی اناء 
منفصل به ماه صاف ٠‏ ويقوم تالق اللوحات الصيئية على نوع اطبر ے ای خشونته 


ا۶ نفو صله . آم دنه أو لظة دراته . وما الى ذلك ۰ 


وتلزم صفة الامتصاص فى ede‏ الامة الفنان بان يعرف معرفة دقيقة بسدى 
Gils Gt‏ ٭ والأشطاء Lee‏ غير مسموح بها كما هو الشان فى الألوان المائية الغر ببه . 
فى الوقت الذي پتطلب فيه استعمال الفرشاة عند الغنان الشرقي رقة آعظم مسا 
Ate‏ زميله الشربى . فاشط فى تنغیماته الختلفة عو gih‏ پنقل رساله الفنان فى 
النهاية + ولا بدو اللون عند هذا التأكيد الگبر عل الخط , بالنسية لکثر من 
الصينيين الا Male‏ مساعدا , ونادرا . اذا ها حدث - ها يستخدم فى أى معني وصفى 


عرش لت " 


وقد يقال ادن أن التصہ وير poll‏ قى بألوان الماء هو فن تلمیع. الا فن تصویر , 


التو بر وطرق آدابه ia \Vo í‏ 


وهو یحقق الهدف الصمب من نقل المعنى لا عن طريق ما عو مبین . بل عن طریق مہ - 
ما هو متروك قراغا وما هو موعز به ۰ ویبدو القيام بالتفاصیل - کما هو معمول به 

فى التصویر الغربی - متعسا للفنان الشرقی., هذا ان لم يجده غير .فنی۰ دفی حوال 

او اخر القرن الثامن عشر . عندما أحضر لورد ماکارتتی السفير البریطاتی للملك جود 
الثالت الى البلاط الصینی عدة لوحت گھداہا . روغ رجال الاشیه بتاثيرات الظل 
وسألوا بكل جدية عما اذا کان الاشخاص- الصورون لديهم فى الحقيقة جحد tyl‏ 
وجومهم أغمق من الآخر ۰ وكان تصوير الظلال على جانبی الانث بالنسبة لكثير من 

هوّلاء الصینیین ( وهو مالوف لاعین الغربيين ) عيبا خطيرا ‏ بالرغم هن أن Uae‏ ملهم ' ٠'١‏ 
ان مستعدا أن صدق بان الظلال قد وحدت مداد عفوا ° 


الوان الطباشير ( الباستیل ) ؛ بعتبر الباستیل أحيانا وسيلة من وسائل 
الرسم , مادام من الممكن الرسم. بواسطته عبر سطح هن ورق بقلم من الطباشير , وهو 


(١ et‏ ۲ ۷۱۷ ) اددارد مايه : تورج هور 
ز باسٹیل ) ۰ متحف المتروبوكيتان للشن . 


نيو نورك ١‏ 
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۱۷۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


اسعلوانه سنعت من لون متماسك بقلیل من الصمخ مصبوب مخ الطیاشر ۰ وقد 
يستخدم WT‏ بدعکه بطرف الاصبم ولیس من الهم نوع الاداء على ای حال , فان 
الخامة تمثل ابسط الطرق لوضم اللون على سطع مستو . وصكذا تحقق تعر يفنا لاصل 
للتصو بر + 


les‏ أن ist‏ تتگون هن صسفات ٹکاد تون LE‏ تفر هادة. تنقله أو کسه 
سمكا رقيقا , فالطباشير يسمح بنتائج هن درجات لونية أعلى من نتائج OT‏ وسيلة أو 
خامه أخرى ۰ وقد تستعمل الالوان على السطح برقة تحمل WU‏ الورقة نفسها ظاعرا 
للم . كما هو فى التصوير بالالوان الائیه تقریبا ٠‏ وتوضسح الصورة الشخصية 
Gogh‏ مور من عمل مانيه بالباستيل ( شكل ۱۱۲ ) البريق الطباشيرى والضوهء الذى 
يستطيع أن تصل البه ode‏ الخامة ۰ ويوضح الجزء العلوی الشمالى عنا تاثير الورق 
تحت اللون . وتي بقية الصورة WU‏ الطباشير الابیض * وللباستيل فضائله الخاصة. 
وهر يحتاج فى استعماله ألى أن يكون على لهج التصوير الزیتی أو أية خامة اخری 
ذات امكانيات واسعه ۰ ولقد حقق الباستيل هنا امكانياته بتعبره عن روح الشخص 
المرسوم فى الصورة الشخصية . فكان فى ذلك GE‏ التصاح ٠‏ 


وتاتی خاصبه الباستیل اللونية من الطباشير الذى يستخددم اساسا كمادة 
تاعمد فى صب اللون . وعو أحدى صفات الخامة الفر بدة . وبحملها تختلف عن اقلام 
الطباشير الممتزجة بالزيت أو بالشمم ۰ وللباستيل امکانیات محدودة ناتجة عن عدم 
دوامه ب وخاصة الى عدم وحود ای لاصق فمل للألوان مما بحعله متطایر! وقابلا للتلف 
السريع ۰ ولا ينصح عامة باستعمال المثبتات بعد انتهاء الصورة . لان ذلك بضر من 
طبيعة سطع الباستيل بطريقة آلية ٠‏ ومما يساعد على حفظ العمل تغطيته بالزجاج. 
وقد عمل ديجا ( من ہین فنانين آخرين ) بشدة على ابتكار مثبت بمنم الباستيل من 
التلف , ركان det‏ الحلول عو أن يستعيل الباستيل بالتا لف مع خامة أكثر بقاء , 
مثل الزست أو الالران المائية ٠‏ 


ويكمن عيب آخر لخامة الباستيل فى الواقم من أن الأبيض الذى تحتویه کل 
الالوان بحد هن مدی درحاته اللونية من القاتم إلى الفاتح ٠‏ وهم ذلك . وبالرغم من 
عيوبه , قد سمح الباستيل لكثير من أساطيل الفن فى القرنين الثامن عشر والتاسم 
عشر , مثل المصورين موريس کنتان دی لاتور , وديجا , ومانيه . ورفائیلل وآخرین 
ob‏ بنتجوا آعمالا هامة . وعلى الخصوص صورا شخصیه ومناظر من الحياة اليومية ٠‏ 
وقد استحاب مانیه ورغائیللی وبالاخص ديجا لسرعة الأداء فى اليستيل الهش البامرة 
فى التصوير التاثرى عندما كان اقتناص لحظة زمنبه ما ذا آهمبه فنیه ٠‏ 


۷ 


تشير الطیوعه (print)‏ فی القول الشانم sole‏ الى الصورة النقوله اللو نة 
من لوحة فنية ها ۰ ومع ذلك , تكون الطبوعه فى لفه الفنان . رسما خطیا أو تصمیما 
مرسوما مطبوعا عن لوح خشبی أو معدنى أو حجری ( آی بلاطة محفور علیها الرسم ) 
آر بواسطة ستان حر ترق مخصضص للطيع fsilk screen}‏ . 


ولعسل صسورة مطبوعة , يجه: التصمیم الاصلى بالنحت البارز ( فوق سطح 
اللوح ) آو بالنحت الغائر ر ی کون سطح اللوح أعلى من الشكل الملحوت ) أو برسم 
سطحی ( أى على سطح اللوح أو الستار اطربری ) * ویصنم من هذا التصميم عدد من 
الطبعات أو ه تستخرح » اما على آلات طباعة خاصة . واما بواسطة الستار SA‏ 
بطریقة « الاستنسل » ٠‏ ولكل من sie‏ الطبعات منزلة وقمة الصورة الاصلیه فی 
الاسواق . خاصة اذا ما قام الفنان بطبعها بنفسه . بالرغم من أن الفنان الصمم قد 
بمهد باللو ح الى أحد محترفی الطباعة لمقوم بالعملیه الاخرة مثلما بعطی الثال المصمم 
نموذحه كاملا لقاطم الحجر ۰ 

وتختلف طعات الصور المنقولة من حیث الحجم , فاذ١ا‏ کات sigs‏ لسوق arlene‏ 
التحف بدلا من توزیعها توزيعا شمبيا . فان الطبمة لاتزيد على خمسين نسخة ‏ وهو 
عدد يضمن فائدة مناسهة للفنان , وقدرا من الندرة برضی جامح التحف ۰ وهناك 
دلائل ‏ فی الماضى . ومند وقت قربب جدا أيضا ‏ على محاولات للق فن شعبی 


حفي-فی ٠‏ 
الق الجالية فى الصورة المطبوعة 


مادام معظم الصور المطبوعة بالاسود والابیض ( بالرغم من وجود طباغة على الز نك 
والحجر والخشب بالالوان كذلك ) .فانه يكون لها جاذبية تختلف عن اللوحات الصورة 
بالالوان ٠‏ ونحن نمالج فى المطبوعة ب كما هو فى الرسم ب أساسا الصفة التجر بدية 
للقن الذى يعتيد على الط , بالرغم من أن بعفى المطبوعات مشل الث تستخرج عن 
القوالب حشبمة والحرير أو ملونة بالوان خفيفة (mezzotint)‏ تستخدم المساحة 
كعنصر رئيسى فيصور الموضوع بطريقة رمزية أو مختزلة بدلا من تصويره اساسا 
تصوبرا طبيعيا + ولكل طربقة من طرق الأداء في الطباعة صفتها الخطبة الخاصة التی من 
خلالها نستطیم تقدیر قيمتها الجيالية وغرض الفنان الاساسي ۰ وقد يميد الفنان الي 


۱۷۸ الفنون التشكيلية و کیف نتذوقها 


اختیار وسيلة أداء ما , ali‏ عل الز نك pa ays (etching) Wa‏ فى تا 
خاص . و بختار أنواعا آخری من العلباعه لتائر١ات‏ أخرىي * 


ویمکننا أن نستمتم بجمال الصور الطبوعة على مراحل ثلاث : JUH‏ الأول 
للنمو دح „ali‏ محفورا أو مرسوما على « الكليشيه » أو لو حه الز نك . وحمال الخط وهو 
ببرز من صفحة الورق التی نقل البها , وآخبرا حمال « حالة » آو . کیفبه الہصمه أو 
الطيمة ۰ ونستطیم فى الرحلة الأولى أن نتصور البریق العجیب للوح من النحاس 
الحفور بخطوطه الرقيقة کخیوط العنکبوت . وللسطح الفضی للوح محفور بخطوط 
اقوی نوعا ما . وللملسس آلشن لکتلة خشبية و للسطح غير اللامم خر اللیتوجراف ۰ 


وریما كان الشیء الثاتی GU‏ بلفت النظر من اخص صفات هذه الامه ب yaj‏ 
حمال الط عندما بظهر على صفحة من الورق * ویتضمی هذا الداحیه الحمالية كلها 
لعمل الصورة الطبوعه ٭ وبصرف النظر عن الاعتبارات العامة للتكوين والتصميم . 
فان للخط - خط فى حد GS‏ معني خاصا فى الصورة الطبوعة تماما مفلا يرن 
لین مر العامل الذي ‏ بقرر pline pina‏ التصوير ۰ اذ أن قوة الخط الخارجى لشکل 
, والطوط السننه فى أحد التفاصيل . والحركة الدائية Sab‏ دقيق لين من جزہ 
ی لاو جره اشر فيه , والرمر الى كل من الشکل وال رکه خلال الاتجاه = كلما 
عناصر بختص بها الف -h‏ 


وتتوقف الصفة الثالثة للصورة الطبوغة . وهی حمال Uu‏ فى iab‏ معينة , 
Lite‏ على مهارة الشخص الذی بقوع بعملیه الطبم . وعلى الطر بقه التعمدة فى تشطية 
آله الطباعه با حبر ثم على خصائص آخری . ولکنها غالبا ما تتوقف على الة الفعلية 
الخاصة باللوح الحفور نفسه ۰ والطيمات الأولى الناتحة عن لوح ثحاسی محفور بالابرة 
بدرن الاستمانه بالحامض تکون آغنی واعمق من الطبعات الاخيرة , لدرجة أن لوح 
الطباعة يتاكل ویبدا يفقد بعض البر عند تفطيته به . ثم مسحه من على سطحه * والطبعة 
الأولى والأصلية هي دائما أكثر أعمية من الوجهة الفنية من الطبعات التی تلبها ٠‏ 
ومن الؤكد أنه عندما بقارن الرء طبعة أصلية مأخوذة عن عمل من أعمال حفر 
رمبرانت بطبعات مأاخوذة عن لوح الطباعة نفسه ولكن بتاريخ متاخر جدا , ينضح 
الفارق وضوحا LG‏ . فخطوطل الطبعة الأولى واضحة Sale‏ موكد . واما الطعه الأخرة 
قخطوطها ملطخه غير واضحة وتكاد تكون بدون مقزى ۰ وتطلى , من ناحية آخری . الواح 
الطباعه الأصلية بعد أن تطبع الكثير من النسخ , بالفضه كهربيا (electroplated)‏ 
حتی لا تتلفب * وقد تبدو الطبعات الناتجة من الألواح ذات السطع الفضض «الكهر باه 
فی جودة الطبعات الأصلية التى قام بطیاعتها فنان القرن السابع عشر أو الثامن pee‏ . 
ولکنها لست من الناحية التصارية ذات قبية تماما کالطبعات التالفة ٠‏ وهكذا فان 
مجرد وجود اسم لفنان هام مثل رمير انت أو جویا على صورة مطبوعة لیس ضمانا بان 
حالتھا تدل على أن طباعتها حديثة أو على أصالتها ٠‏ 


وبالرغم من أن معظم الصور المطبوعة معروفة بان تضمیماتها أصلية . فان بعضها 
قد طبع من أحل عمل فتی ما مرة آخری ۰ ونجد فى عنم الجموعه محفورات بها نصف 


الطبوعات والتاس ۱ ۱۷۹ 


الدرجة اللونية لابحاد شىء من الظل والنور (mezzotints)‏ أو محفورات من الصلب 
للصور الشخصية وموضوعات آخری ۰ وكثيرا ها كانت تصنم مثل هذه الطبوعات 
خلال القر نن الثامن عشر والناسم عشر , و کانت تحد دائما سوقا Shige‏ من هواة جمع 
الصور ٠‏ وتماما مثل كثير من انواع الفن الاصیل , تنشاً الستویات الفنية الختلفة 
عندما تنتج منه أمثلة کثرة . ونستطیم أن نفرق بين الجيد والردی» والطبوعات elt‏ 
هی دين بين . المنقولة « عن » صورة شخصية ما أو منظر طبیعی أو عمل آخر * 


al yall —‏ والصفات 


گانت الصور الطوعه خلال لمعظم فترة وحودها تقر‌ببا . نافعة US‏ تانت تؤدى 
غرضا فتما ۰ وثبعت فائدتها خلال القرن الرابع عشر من صناعة ورق اللعي ومن عادخ 
صنم صور دینیه تذاكارية مدونة تلوینا ban‏ لتوزع على الحجاج الذین یزورون مختلف 
الاضرحة الاوروبية ۰ وعندما اخترعت طريقة طباعة الکتب أو أعيد اختراعها فى أوروبا 
خلال القرن الخامس عشر ( اذ كانت معروفة فى الصين عنف قرون سابقه ) وکان الورق 
متاحا , استعملت الصور المطبوعة کصور ابضاحية للکتب ۰ وأخرا اختفی المخطوط 
الذى ينتمى للعصور الوسطی . فى هذه اللحظة من التاریخ , وقد كان یکتب LUS‏ 
متقنة مم صور ترسم hed‏ و بمشقه > اخذ محله الکتات shl‏ ع الضصور alt‏ عن 
حرف مطبعة متحركة وقوالب طباعه محفورة بالرسم الاضاحی ۰ وقد وجد هذا التوع 
ا حدید من الکتب المطبوعة سوقا مهباة بن طبقه Shelf‏ التى كانت نامية فى ذلك 
الوقت . وهم نفس القوم ااذین آیدوا أو وضعوا تحت رعايتهم الفنانین الهو لندین 
والايطاليين الذین ننتمون الى آوائل عصر النهضه ٠‏ 


الا أن الصورة المطبوعة قد أصيحت لا تستعمل كتحلية للكتاب مفحسب . بل 
أصبحت وسيلة تنقل التعبير الفنی والديئى . وتظهر فى اعمال الحفر على اطشب 
العطیمه وفى محموعات حفر امله لالسر مخت Joyo‏ و cp nd)‏ آخر بن Ops‏ الى أواخر 
القرنین الخامس pte‏ السادس عشر ۰ وکل ما ستطیم أن نقوله هو أن الصور 
de pahali‏ فى تلك الا تام لم تكن بای حال من الاحوال ذات طعات محدودة , ما هی . 
میذ أواخر الفرن التاسم عشر ۰ وفيما يختصى باستعمالات مثل ١‏ اطبوعات التذكارية 
الماونة التانحه عن الةالب الخشسى التی ذترناها من قبل , بحد المرء فى أوائل تاريخ 
صناعه الطباعة نسخا كثيرة للطبعة الواحدة تبلغ الالفیل ° 


وظلت الصور الطبوعة تنتج باطملة حتی آواخر القرن الثامن عشر ٠‏ یمشل 
عضها موضوعات دئنیه ( مثل صورة سب تلا عذراء الخلاص الط Notre Dame de‏ 
Bonne Delivrance‏ التى حفرت عل ا حشب عام ۱۷٦٦‏ ) . الطیو ع منها حرائی نصف 
ملیون نسخة , وکان بعضها عبارة عن منشورات سياسية مثل التي آنتجت بكمية وفيرة 
قبل وخلال الثورة الفرنسیه , وصور مطبوعه آخري كانت « مطبوعات للشعب » تصور 
سلوك وأخلاق ذلك العصر + وتحتوی الفثة الأخرة على أمثلة من القذف الاحتماعی بلفت 
ذروتها الأولى فى آعمال ولیام هوحارت في القرن الثامن عشر (آنظر شئل )۱٩‏ وذروتها 
الثانية فى مطبوعات رولاندسون فى الفرن التاسم عشر , وجرویکشانك , وجویا , ودومییه 


بر ۷ الفدون التشكيلية و کف تندوقها 


و کترین غبرهم ۰ وقد قام هوجارت بعمل صور مطبوعة عن لوحاته وجعلها بذلك فى 
متناول يد عامة الناس فى مطبوعات بالاسود والأبيض يباع كل منها ہما قيمته خمسة 
فروش فربح بذلك مالا كثيرا ۰ وانتج الانجلیز بعد ذلك صورا مطيوعة أصيلة بالقدر 
الذي بمکن أن ستوعبه السوق ۰ و کانت أحيانا بكميات لا يستهان بها كما فى 
الطبوعات التى كانت تعارض نابلیون ٠‏ وقد احتوت حتی الطبعات المتواضعة نسبيا 
مم ذلك على صورۃ مطبوعة يزيد عددها عما یطبعه قالب الزنك المثقن فى العصر اطدیت ٠‏ 


وفى منتصف القرن التاسم عشر , أنتجت الصور المطبوعة فى طبعات كثيرة 
جدا كرسوم الجرائد الابضاحية ۰ واشتملت هذه الطبوعات على رسوم دومييه الشهورة 
التى نفذت بطریقة الليتوجراف عن الطبائم والأخلاق الفرنسية والاحدات السياسية 
زر شارع ترانسئتونیان Rue Transnonian‏ شکل CATY‏ وعلى رسومات و بنسلو هومرز 
التى قام بتنفیذعا وراء خطوط النار فی الحرب الاهلبه الأمريكية والتى آعیدت طباعتها 
فى محلة هاربر ( وقد استوحر حفار محترف لينقل الرسم على القالب افشبی ) ۰ 
ولقد آنتج فدان الحياة البومبة جورح كالب بتحيام آبضا فى منتصف القرن مجموعة 
لیتوجراف ذات شعبية قصوى هن الحياة فى أمريكا , فى حين بظل الليتوجراف اللون 
الحاص بمؤسسة wT‏ و ايفن عملا تذاكاريا دائهما لظواهر متعددة GL‏ هذا الیند فى 
القرن الناسع عشر ۰ وفى الشرق اصبع قالب ا حشب الملون مرغوبا فيه فى الیابان 
فى آخر القرن الثامن عشر وبدابة القرن التاسم عشي ۰ و استمر التصوير فى ذلك الملد 
الشی» الذي يملكه الأغنياء . وأصبح القالب اطشبی اللون هو الشىء الرخص وا امھ 
الٹی تخدم الكثرة الزائدة من الناسى * وفى نفس الوقت أصبع القالب اشبی الاون 
واللیتوجراف فى الغرب اشامة التى تقوم على خدمة الجماهير , مثلما استعمل في رسوم 
ار اند التى قام بها دوميية وهومر ` 


ORT‏ اده اللو = العدني ز اطفر و اطفر الغاثر وها الى ذلك ) فى أثناء هذه 
التطورات صفة رفيعة وسعه فى الامكانيه الى حد ما ۰ ويصور تلك المبزة فى عصرنا 
١الطہعات‏ المحدودة النسخ التى سبق أن وصفناعا والتی نتم منها عدد پتراوح بن 
6 و ۰ه نسخة من أجل سوق مختارة * وبتلف اللوح أو « يلقى » بعد هذه الطبعة 
( بان برسم عليه عدة خطوط متتابعة متوازية محفورة فى شكل متحرف بازميل 
مقعر عبر الوم ) حتى يؤمن عدم امکان استعماله مرة أشرى عل الاطلاق ۰ وهكذا 
بصبح لدى pail‏ مادة محدودة الكمية وتشتمل وسيلة مطبوعات الحملة اليوم على 
محاولات شبه تجارية لتجمل من «المطبوعات الرفيعة, مطبوعات شعبية باخراج طبعات 
كبيرة ا حجم بأثمان زسيدة تسیا دعل نوع الطباعه الماونة للصور الطبوعة الملونة التى 
أشير اليها فى بداية هذا الفصل ٠‏ 


وأقرب ها وصلنا اليه فى ہوھنا هذا من مطبوعات ULE‏ کالطنوعات الہاىانہة 
الناتجة عن القوالب الشبية .أو مثلما قامت بنشره فرنسا من مطبوعات حول العالم . 
هو مطبوعات المجموعة المكسيكية (corridos)‏ ۰ وهی عبارة عن أغنيات محلية بها 
صور ایضاحیه مطبوعه فوف نسیج توھب أو تباع بشن زهید للجمهور عن سمة . 
"وهی تقوم بشکل واضح بوظيفة اجتماعیه تذکرنا بأيام الثورة الفر نسیه ۰ ومرادف 


( قالب طباعة من المشب ٠‏ من القرت اخاسس 
عيش 


نیو بورك + 


المطبوعات والناس ۱۸۱ 


آخر لهذه الطبوعات ( من حیت الأئر على الاقل ) هو الطبوعة الناتحة عن الستار 
المريرى التی تنبا لها مؤيدوها باستخدام وتوزیم شاملین ۰ ولنفس وسيلة الطباعة 
الملونة الز خرفية الجذابة استعمالها الواسع فى الاعلان حتي OT)‏ , خاصة فى اعمال 
الملسقفات ¢ 


والستار الحريرى ( طريقة آدائه موصوفة فيما بعد ) نوع من الطرق الجديدة فی 
عصرنا , ويظهر بوضوح فى محیط Wo‏ الاعمال ٠‏ وبالرغم من تدعور وسيلة الطباعة 
وممارستها عامة فى بداية القرن العشرين , فانه قد حدث منذ ذلك الین احباہء هام 
للطرق القدیمه وتقديم لطرق آخری کثره حديدة ۰ وقد استعملت حركة السسذهب 
الطبیعی التی قام بها الامريكيون فى العقد الأخير من الترن التاسم عشر والعقد الأول 
من الفرن العشرین . ومنهم سلون , ویللوز ومدرسة آشکان بأ لملها , الفر التقلیدی 
وطر بقة اللیتوحراف التی كانت لا تزال جديدة تماما ۰ ۱ 


وقد اظهر احیاء طرق للاداء ذاتها فى باريس قبل المرب العالیه الأولى طابعا 
محورا أكثر حدانة . تما فى الكتب المصورة الشهيرة التى قام بنشرها أمبرواز فولارد 
والتى زينت بالصور المحفورة والمطبوعة عن القالپ الخشبى وباعمال حفر لبيكاسو 
وشاحال w ples‏ وآخر بن ٠‏ ووحدت das‏ ذلك الوقت طرف متنوع+ في الاداه , بتکون 
بعضها من خليط من الطرق القدیمه أو من استعمالات لها غير مقيدة . ووحدت طرق 
أخرى ذات طابم جديد كلية وغالبا ماننتمی عذه الطرق الى فترة ما بعد ا حرب العالمية 
الثانية . وقد أشر اليها فیما بعد ٠‏ 


وقسمت الصور الطبوعه من الناحية التاریخیه الى ثلاث مجموعات , على اساس 


شکل ر( ۱۲ ) عتجول سرقته كرود 


الالمانى ) ٠‏ هتصنا التروبولیتان لشن 








شكل ( ١١5‏ ) لوقيس کررینث : الصلب شكل (۱۱۰) اير نست لودفيج کر تشر : 


ر قالپ طباعة خشب ) ۰ لوسة من محموعة قوارب فیهماین الشراعية ر قالب طباعة خشبی 
ت ga‏ تیف + عام ۲۴ wince‏ کرت Gayl‏ بنیو نورك 
BL‏ ۰ 


ما اذا كانت قد نفذت من خطوط فى نحت بارز , أو غاثر أو من خطوط سطحية 
( لیتوجراف ) ۰ 


الطبوعات البسارزة 


تشتيل الطبوعه البارزة على القالب اطشبی والفر عل الشب . وعل تلك 
الألواح العدنیه التی تعلو فوقها الخطوط فى نحت بارز بطرق متصددة . وئطل 
الخطوط البارزة بحبر ثقیل لزج لا یسیل فى تجاویف القالب , ویکفی لنقل ا حبر من 
السطح العالى للقالب على الورق ضغط عمودی خفیف نسبيا ‏ او حتی تدليك خفیف 
على imio. gh‏ الورق ٠‏ ۱ 


قالب الخشسب : قد أشير الى القالب الخشبى « كنوع تصويرى » ؛ فهو بطبم 
صورا بنفس الطريقة التى تطبم بها أسطح حروف الطبعة الاحرف الكتابية بواسطة 
خطو 4 بارزة تلتقط الحبر , وکانت أولى الكلمات الطبوعة فى الواقم منحوته فصلا 
نحتا بارزا تحت صورة من الخشب المحفور لتقوم بشرحها ۰ ثم تطورت الانواع المتحركة 
ahis‏ هذه الكتلة الواحدة المؤلفة من الصورة والأحرف حتی يمكن الاحتتفاظ بالاحرف 


واستعمالها مرة آخری ۰ وتتمیز صور القالب الشبی بتبابن جرىء بين آلوان من 
(ae VI‏ والأسود ذات درحة واحدة تختلف عن ألوان الصورة الطوعه با حفر pial‏ 
الهادئة اساسا والتى تتمیز بتأثرات الظل ۰ 


واخطوط البارزة فی الفالبپ الخشبى التی تظهر سوداء فى الطباعه على الورق 
هي محرد جزء هن السطح الأعل محفور فى القالب الذى بدا به الفنان * واذا لم یکن 
قد صنم شيشا بهذه الكتلة الحشبية سوى أنه حبرها ثم وضع فوقها الورق . لوجد لديه 
طبعة هن اللون الاسود الاصم ۰ وبواسطة عمله فى كتلة الخشسب بأزميله أو سكين 
الحفر , ثم بتغطيته لأحزاء السطح التی تلتقط الحبر , تظھر مساحات الأبيض واحدة 
بعد الأخرى ۰ وينتهى التصميم بمجموعات عتتابعة هن الخطوط البارزة والساحات 
التي ہن الخطوط المحفورة بالسكين أو الأزميل , وبذلك تحرم من التقاط اخبر الذی 
يلتصق «الخطوط البارزة فقط ٠‏ 


sles‏ طریقتان رئيسيتان للحفر على الخشصب . واحدة تننج SU‏ خط أسود كما 
هو فى الصورة السابقة ( آنظر شكل ۱۱۳ ) . والژٹانيه تعطى تأثير خط آبیض ( أنظر 
شكل ١١5‏ ) . والحفر الذى ينتج الط الاسود ( وهی الطريقة الصحیحه للحفر على 
ا حشب ) بیدا بر سم مباشر على الكتلة الخشبية , ومنها تنحت كل المساحات البيضماء * 
وهنا تون الخطوط السوداء ذات أعمية و تصیح الخطوط البيضاء عارضة ۰ ویهتم الفنان 
شی ali‏ بالط الأبيضص wb (engraving)‏ النهانى الذى بحدته الأسيضى , وقيه 
تحفر ا خطلوط بدلا من قطعها لتترك بارزة على السطح ٠‏ ویتصور الفنان فى الطريقة الاولی 
الصورة الطوعه و کاأنها تبدا من الورقة السضاء لتنمو تدزبحا تحو نهابتها ظاهره 
باللون الاسود , ویحاول الفنان فى الثانية أن يفكر فی الضورة الطبوعه WUG‏ تبزغ 
من الظلام الى النور ۰ ویکون الفارق فی القيقة هو أن من بحفر الط الاسود على اسب 
بضع في died‏ ما يستطيع أن بعمله بالخط الاسود داخل مساحات بیضاء . ویتخیل 
الفنان الذى يتمكن من اخطوط Lad!‏ ما يستطيم أن dle‏ بها داخل مساحات سود ٠‏ 
وکل متهما على أى حال . فنان يعتمد على الط , وكل منهما يقطع فى ألياف المشب 
بالنحت البارز ليصل الى غرضه * 


وبسبب طريقة oiis‏ بتقطيع اسب تقطیعا شاقا ودقيقا نسبیا . يكون الحط 
الأسود فى الحفر على ا حشب قويا عامة أكثر منه رشیقا . وجريئا أكثر هنه رقيقا . 
ویکون قعالا للغاية . كما بين نا ذلك الفناتون الحديئون عند تعبر‌هم عن العاطفة (شكل 
٠6‏ ) ۰ وواحدة من أكثر الشکلات المتكررة . خصوصا فى الحفر الميكر على اخشب 
باللون الاسود . قد تضمنت تنظیم الخطوط بحيث تکون متوازية أو متقاطعة . أو فى 
مجموعات من تسكيلات متوازية بقطم بعضها بعضا على شكل صلیب - ویستعمل كل منها 
فى الاشارة الى الظلال , وبحب التدریب على الملابة يعدم كسر دافة الختسب الرقيعة 
والتی تنئح عن هذه التقطيعات ٠‏ 


وقد انجه الحفر المبكر على الخشب الى أن يكون فنا يعمل على نسخ الصور الأصلية 
ب و کثیرا ها يضم الأستاذ رسما odin)‏ عامل حفار ۰ وطريقة الفر على ا ٣خشب‏ الحديثة , 


LAE‏ الفنون التشكليه و لیف تتذوقها 


کالتی استعملها بول جوحان أو nell‏ يون الالان مثل کر تشتر > لم تعد ماله خط 
سيط . بل تتحه نسو استععال الم لاحات ذات الدرحات اللونية + وقد شات منها 
Ah Las‏ قوية للمساحات الكبيرة القاتمة والمضيئة بدون درحات لونية . وغاابا ما بنعدم 
بسیپ التباینات اللونية القرية * 


الحفر على اسب : يتصف فن اطفر على السب ( أنظر شكل ١55‏ ) الذى كان 
ممارسا بسكل متزايد منذ عصر توماس بيويك فی انجلتر! و ۱۷۵۲ د ۱۸۲۸ ) برقه 
و نصومة بعيدة عن کل من أعمال اضر على اطشب المبكرة والاع‌ال الاخضه 
التى فحصناعا OY)‏ ۰ ولقد أكد ch po‏ من خلال طربقة الحفر بالخطوط المیضاه هذه , 
قيم الدرجات اللونیه بوضع خطوطه البيضاء على أرضية سوداء ' ولم يعد الفنان محددا 
بالتائبرات الخطية فى طريقة الحفر بالخط الاسود , بل تمكن من زيادة تنفیم الدرجات 
أو حنى الاستغناء عن الط اذا ما اتفق ذلك مم أغراضه ۰ ون فی امكانه فى سهولة 
أن يقوم بالطريقة الجديدة بتائيرات من الظل والنور ٠‏ 


وبدلا من النحت الشاق لفنوات على جانبی الخطوط والعمل الاشد تعقيدا فى حفر 
الخطوط المتقاطعة بمساحاتها التى تشبه قطم الاس . يحفر الفنان هجرد خطوط متوازية 
أو متقاطمة على الخحشسب , وتظهر هذه الخطوط على المطبوعة الأخيرة كمساحات 
رقيقة من الابيض * وكان الفنان فی الأيام البعيدة للحفر الغائر على الحتسب پاخذ طريقه 
على الشب وكأنه بحرته بصعويه عبر مساحات كبيرة من القالب اخشبی بدفعه سكين 
الحفر أمامه . وقد اتاحت له هذه الطر ii‏ الجديدة أن يحفر خطوط' على السطح بجهد أقل 
بكثير وبأناقة فى الاسلوب والنتيجة ٠‏ 


واستمملت طريقة أداء الحفار على اسب باتساع فى الصور الهزلية والايضاحية 
فى خلال القرن التاسع عشر قبل عصر الأخبار المصورة فوتوغرافيا ۰ ولقد اشترك کل 
من : شارلز كين . وتنیسل , وأتباعهما فی بريطانيا . ثم وینسسلو هومر ومعاصروه 
بالولادات المتحدة , ودوريه بفرنسا . فى هذا الاتحاه عاملين على انتشار الصورة 
الطبوعه ۰ وحاول فیما بعد يعض حفاری الخشيب استعيال ا امة بطرق لا تتناسب هم 
طابعها اساسا كوسيلة لاعادة انتاج اللوحات والأعمال المختلفة لفنانن آخرین ۰ وهكذا 
عندما ظهرت UT‏ التصور الضوثى بامكانياتها الاعظم انتاجا , انتهى اطفر الخطى نهایه 
مزفته ۰ ومع ذلك . فان عذه الطريفة قد بعثت مرة آخری حديثا ٠‏ 


النحت البارز عل المعمن : ويمكن عمل الصور المطبوعة من النحت البارز العدنی 
بحماية تلك الناطق من اللوح النی یقصد بها ان نظل بارزة . بواسطة ورنیشی عازل , 
| ثم بغمر اللوح فی حمام من حامض باکل الساحات غير العزوله ٠‏ وقد استعمل ولام 
بليك هذه الطر يقة . كما استعملها الطیعی اطدبت والرسام الایضاسی الکسیئی‌جوزیه 
حواد الوب بوزادا ( ۱۸۵۱ ۔ ۱۹۱۳ ) ۰ 


احفر على المسمع : الفر على cu (linoleum culled)‏ جدا فی الروح والادا: 
من اخفر عل الحخشب نفسه . وعر طربقة من طرق النحت البارز بستممل قیها الشمم 


المستخدم فنيا استعمالا شبه ا شب کثرا ۰ وما تتصف به هله الخامة من ON ged‏ 
تجعلها سهله التناول تسسا * و کدرا ها يظهر منها ملمس خاص يعطى درجه لونبتة 
سميكة غنے للصورة الطبوعه ز انظر شکل ۱۱۳۷ ) ۰ 


الصورة الطوعة ذات التضاد اثلونی : (chigruscuro print)‏ تختص طرق الفر 
المارز اتی وصفت الآن داللو تن الابیفی والاسود بنوع خاص ۰ ویوجد كذلك توعان 
اساسيان لطرق اطفر على اسب اللون : الطر des‏ السماة بالمطبوعة ذات التضاد اللو نی. 
وطربقه الطبوعه اليابانية عن ا!فالب الخشبى + وتشتمل الطبوعة ذات التضباد اللونی 
التى ظهرت خلال القرن السادس عنم فى أوروبا على Cele‏ خسبيتين : واحدة تطبم 
الرسم الخعلى اشارجی العشاد . والاخری للدرجات اللونبة تعطی لونا آصم للارضية 
gala tt)‏ أو المنی sepia‏ او الوردی أو أى لون آخر ) وتنحت منها بقع عديدة 
لتعطی درجات النور العالیه فى الطبعة النهائية ۰ وتشبه الصورة الطبوعة النهائیه 
گشرآ الر سم على الورق البلل Cash drawing?!‏ ویعتمل أن تكون قد أخذت عن هذا 
النوع من الفن ٠‏ ۱ 


الصورة البادانية الطوعه : للصورة AGU‏ المطبوعة طريقة تستعمل فيها 
الفوالب الخشبية المتعددة , وهر نطور حدت فى أواخر القرن التامن عشم واوائل القرن 


Wo 


التاسم عشر ( آنظر شكل ۱۱۷ ) ۰ وتلصق فى وضع معكوسي ورقة شفافة 


اہ الى سدم ندر شبد الفنان + 4 نسلم | hae‏ هن سرد | ال سیم القالب اخشسبی الر ی F‏ 





شكل ١١١‏ ) لیوبولدومیندیس : النفی ال الوت ( حفر على الشمم ) من مجموعة 
الفنان فى مكسيكو سپتی ۰ 


۸3 الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الذی يطبم عليه الخط الخسارجى العادی باكمله ۰ ویصنح بعد ذلك من القالب الرٹیسی 
مجموعة clack‏ على ورق رفیم . طبعة لكل لون سیستخدم فى الصورة المطبوعة ۰ 


تقوم کل طبعة عندئذ مقام لون مستقل . ثم تقسم الى أجزاء لكل جزء منها لون 
خاص ۰ وتلصق كل ورقة فى وضع معکوس على قالب خاص بحفر عندئذ حفرا بارزا 
تبعا تتلك الأجزاء ۰ أى ان القالب الفی اعد للالوان الزرقاه ستظھر بالنحت الب‌ارز 
تلك الأجزاء فقط من الطبوعه النهائیه التی تحتاح الى الأزرق . وصكذا بالنسبه ال 
الالوان الختلفة ۰ ویضاف حبر جدید كلما تطبع القوالب على التوال لونها اشساص 
فوق اخط rh tl‏ الاوی الاسود ۰ 


وبالرغم من أن القالپ اخشبی الیابانی قد صمم لکی يكون وسيلة شعبية . متميزة 
فی ذلك عن التصوير الیابانی الارستقراطی , فهی تحتفظ بصفه رفيعة من الرقه والدقه, 
مختلفة تماما عن وجهه النظر الغربية فى الصورء الطبوعه ذات الطابتم الشعبی 
فالخطوط الخارجية المتمابلة فى رشاقة , والساعات الصددة التی تظهر متجهه الى 
الداخل . والاشکال الزخرقية السطحة , والساحات اللونية الواسعه الستخدمة مع 
لسة « حديثة » تتنافر فیها الالوان بدلا من الدرجات اللونية العذبه , والنجر ید 
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شکل (۱۱۷) مارو نربر : عشیقان تحت 
الله فى الصقیع ر قالب طباعة خشبي 
ملرن + متحف التروبرلیتان للفن ٠ dope‏ 


sakil‏ عات و اشاس پار 


الشامل للاسلوب بدلا من do‏ الانيعية — كل عنھ paal)‏ تعطي الصورة ULSI‏ 
المطبوعة طانعا خاصا + وكان لهذا الشكل من الفن تاثر کبس فی تطور المذهب 
التأتری . وما بعد التأثيرى والرمزى وأنواع أخرى من التصوير الغربى الحديث ٠‏ 


الصور المطبوعة ہار الغائر 


والصورة المطبموعة با فر الغاثر التى هی الفئة الثانية لهذه الوسيلة , تاخ ہذ 
ابر لا من على السطح کمافی الطريقة البارزة . ولكن من الأخاديد الغاثرة النحوته فى 
اللوح التى يكون قد دخلها الحبر ثم زيت عليه ۰ وبعد أن يزال ابر الزائد أو الذی 
يكون على السطح بتجفيفه بقطعة من الموسلين عبر اللوح ؛ أو غالبا بدعكه براحة اليد . 
تو ضع شه من الوری مب ای بالماء عل اللو dam‏ الحفوره ‘ نم بضغط علها بنمر برها 
مم الورقة على لوح بين أسطوانات معدنية * ويدفع هذا الضغط الثقيل الورقه داخل 
الأخاد يد الغائرة التى بصعد مدها ابر ٠‏ 


احفر باخط الغائر (line engraving):‏ يستخدم abl‏ بالط الغائر ككل طرق 
النحت الغائر الاخری لوحا شديد الصقل WE‏ ما یکون من النحاس , بالرغم من أنه 
قد استعملت معادن أخرى كذلك ( انظر شكل ١١8‏ ) ۰ وتشسبه آله ARI‏ أو السكين 
الحافرة تلك التى يستعملها حفار اخشب , وعی قضيب مشطوف حاد مۃ نید 
مستديرة ۰ وتعمل سكين الحفر فى الحفر الخطى الغائثر التقلیدی کالحراث SAI‏ يدفم 
به فى التربة , وهن خواصه أن يترك أجزاء مر daii‏ طويلة على الخجانيين ۰ وتمسك عادة 
هذه الأجزاء العدنیه المرتفعة ‏ المعروفة باسم Durr‏ أو بقايا الحفر الخسنة ‏ بأى 
جزء من ا حبر يلتشر على اللوح لیعطی شکلا له زغب لذلك اطسز. * ولتجنب ذلك . 
وللوصول الى الط الاد السليم الذي پھدف اليه الفار , تزال اخط وط اللشنة 
بواسطة مقشط ٠‏ 


واذا أراد القنان أن يكسب مظهر الخط الحضور ليونة . قانه قد یمسج بقطعة 
الموسلین اللوح لیجففه حتى يحذب بعض اطبر خارج الخطوط أو الأخاديد وتجاء سطم 
اللوح العلوى * فتفقد الخطوط بهذه الطريقة بعض صفات شكلها المحكم . مكنسية زغبا 
خفيفا من الخحير المحيط بها ٠‏ ولا يمكن أن تترك البقايا td‏ لنؤدی هذه الوظيفة 
بنفسها مادامت حواف المعدن ستتا کل فى وقت قصير بواسطۂة الضغط الشديد الذی 
بتطلبه دقع الورق داخل الحطوط ۰ واحدى فضائل الفر hii‏ العظيمة بالاضافه الى 
قوة الط الارجی فيه , هی الحقيقة من أنه عندما يسحب الحبر من الاخادید فاندا تحملها 
تظهر على سطح الورقة . وعلى ذلك تکون واضحه بسكل اکثر حدة , أو يزيد وضوم 
تثنيها أكثر هما لو كان فى القالب الشبی أو فى الفر القائر . الذى یمکٹ على سطع 


والحقيقة أن dabh‏ محفور باليد . رانه يحظى بدرحات مختلفة من إلقوة 
A‏ اذ أن سكن الفر بدخل فى القالب ويترك أخاديد تؤدى الى اعطاء الخط المخفور 
نهايات مدببه (وعر على عكس الخط المحفور الذى تكون له نهاية مربعة) * ومادامت سكين 


۱۸۸ الفذون التشكيلية وکہفی ٹتذوقھا 


شثل ( ۱۱۸ ) ole‏ شونجوار te‏ 
الهرپ إلى غصر ( حفر ) ۰ متحف الترویو لیتان . 
Jona‏ ۰ 





الحفر ممسوكة فى وضع ابت نسپیا . فان النتيجة هي خط محکم من حيث الشکل ٠‏ 
ولكى تولد التاثرات المتنوعه النی قد تكون مرغوبه , قد ابتكر الحفارون مجموعة من 
اليل المعقدة , صانعين خطوطا متقاطعة فى زوايا مختلفة , تنجه فى الحناءات متباينة , 
رتظهر سميكة أو رقيقة , ومکذا ۰ وكان من المحتم عليهم أن یلجاوا الى التقاليد من أجل 
تاثرات مختلفة : وهی خطوط قصار جدا للتعبير عن الجسم , وخطوط متموجة متقطعة 
لساحات الارض المرثية وخطوط طوال مستقيمة للسماء ولاستعمالات آخری ۰ ویشار 
ال . کل WY‏ الملمس ما اشارة سریعة بواسطة نوع dabi‏ الذى بختص به . بالرغم من 
أن أعظم الأساطين اكما هی العادة ب قد سلموا لأنفسهم F dahi ToS‏ 


pti PE‏ اصبح الفر الخطى مثل المفر على الختسب Uae‏ من Jar‏ الانتاج كان 
فبها الالهام اقل اثرا بخثیر من المهارة فى الاداء + و AS‏ نقارن مثلا الهرب الى saa‏ للفنان 
شونحوار ( شئل ۷۸ sls‏ عمل من أعبال اطفر القديم برجم الى lh gali:‏ 
عشر , باطفر الذى بهدف الى الاتتاج sally‏ كان على ورقة مالية من ذات الدولار ٠‏ 
فالاخیر مهتم Ob‏ يلقل صورة شخصية وشكلا معماريا ( فى الجهة الخلفية من الورقة 
المالية ) فى. تشکیل أصيل له عدف معين ۰ ولم يكن شونجوار مهتما بشیە من هذا . 
بل گان .مهتما بجيال الطوط کل على حدة ر ويكاد يختفى هنا وسط عاصفه من الممرات 
4S Lack‏ ذات الدرجات اللوئية ) وباو الروحی الذى بنبعث من BAD‏ الخطوحل الفردية . 





: فان جوم‎ dead ) ۱۲۰ ( مالس شمان : الرجل شکل‎ ) ۱۱٩۹ y 


تو القبعة اكستديرة ( صورة لشخفية الفنان ٠‏ صورة شخصےة للد تور جائيےہ٭ ر حفر ء 
„is‏ جاب ۱*۲۱ ) بتصریح من متحف بر واكلين smu‏ عام ١585+‏ ) مجموعة غامسہة 
شيو يورك ۰ بنويورك + ( صدورة فوتوغراقية مصرح بها 


من متسب الف الحدیث ) ۰ 


والواقم أن شو نجوار گان بحفر صوره بنفسه وقد کون هذا مؤثرا فى اتحاهه , 
'ذ. يطرق الحفار .الذي يخدم ال کومة طرقا بالية فوق كل شىء +٠‏ ` 


ونجد بين عذین الطرفين النقيضين - JUH‏ والانتاجى - أعمالا ايضاحية ولكنها 
هامة مع ذلك تام بانتاجها حفارو العسور الشخصية الفرنسیون والھولندیون فی القرن 
السابع عشر . مثل نانتوی وغان دابك . ولقد أعيد فى القرن نفسه انتاح لوحات روبنز 
فى مطبوعات دقيقة . ونفذت مطبوعات أخرى لاعمال تصوير على طراز الروكوكو فى 
القرن الثامن عشر . بما فى ذلك أعمال لواتو وبوشيه وفراجونار ۰ وشهد هذا العهد 
فى انجلترا كيف سادت طريقة الحفر بالالوان الفیفه ( انظر مأ هو مكتوب فیما بعد ) , 
وى نوع يختلف عن طريق اعادة انتاج الصور طداعة بالر عم من أن الرسسومات 
الإبضادية التی قام بها وليام بليك من أحل «كتاب العهد القدیمه Book of Job‏ من 
نس ادف الحفورات الثی ظهرت حتی الا ٭ وفی العصور الديثه , قد نعث h‏ الغائر 
كفن فیما يسمى الیوم ا حفر بالسكين (durin engraving)‏ وهی أساسما الطر بقه اأقدعة 
للحفر الخطى الأصلى . التی جعلها سكاسو وغيرم ملائمة لأغراض معاصرة ٠‏ 


٠ .‏ الحفر الخاف : si (dry point)‏ ا حفضےر بدون اسستخدام الحمض هو 


۹۰ الفنون التشلبه و کیف تتذوتها 


شكل آخر لطباعة الحفر الغائر {intalgia)‏ وفبيه تستعمل ابرة فولاذية 
طويلة حادة لعمل خدوش على سطح لوح نحاسی مصقول ( انظر شكل ۱٩۹‏ ) ۰ وبد 
من أن يدفع الفنان ادا alt‏ عل طول السطح كما هو فى الفر الفائر , فانه يجذبها 
كما يحدث فى الرسم أو فى الكتابة ٠‏ وكنتيجة لذلك تنتشر على جانبی الخط ولیس 
أمامه حافات خشنه آکثر مما يحدث فى الفر الغائر . ولكنها لا تزال هن على السطع 
مادامت الصثهة الطلوبه في الخحفر ا اف هی الط الغنی الذی بشبه المخمل , والذى 
تظهره الحواف الحشتة سهوله بواسطة احتفاظها بابر ٠‏ 


وغنى عن القول أن هذه الاخادید والتموجات البالغه فى الصفر فى العدن رقيقة 
للغایه , وسرعان مایجملها الضغط الناتج عن الطباعه مسطحة ۰ ولکن طيلة الرقت 
الذی فيه تلتقط الافات اخشنه تلك الکمیه الفثيلة الزائدة من ابر , تنجم السن 
الجافة التی غالبا ما نستخدم فی اعمال الفر - فى أن تحعل لها تائبرا تختص به كلية ٠‏ 
ويغلب على الصورة المطبوعة التی مارسها بکمان طريقة الحفر الحاف مع اظهسار 
التفاصيل الدقيقة فى المزء العلوى هن لوح الطباعة بالطريقة المعتادة ۰ وقد استعمل 
بیکاسو وشاجال وفنانون آخرون حديثون هذه الطر بقه ذلك ٠‏ 


احفر الخطى بالحمضص (eiching)  :‏ فى هذه الطر بقه هن الحفر . ينتج 
الفنان خطوطه بمساعنة الحمض الذى به Pio‏ سطح المعدن , بدلا من دفع سكين الحفر 
أو الرسم بالسن الافة ( انظر شکل ۱۲۰ ) ۰ bes‏ سطح اللوح النحاس المصقول 
فى أول الأمر بارضیه pr)‏ . وهی مزبج من مواد صمغية وراتنجیه ' وبوضم مدا 
المزيج ذائبا فى ارتفاع متساو فوق che‏ اللوح ۰ ويرفع بعد ذلك اللوح الذى أعدت 
آرضیته فرق شموم مضاءة حتی تخرن عله راسب من السناح ۰ 


وعندئذ يأخذ الفنان ابرة الحفر . وهی UT‏ قصرة فولاذية قد ركيت فى ید خشبیه, 
بعد أن يقرر ما سوف برسم ( ویحفر ) قوق سطح اللوح . ثم برسم تصمیمه شلال 
الشمم الفعلی بالسناح , وبذلك يكشف عن النحاس اللامم من تحته فى کل دفمة من 
دفعات الابرة * ویقی اللوح كله من ١‏ غحمض _ الا الخطوات غير الفطاة بالسناج - مور نیش 
ء زل يغطى الوجھ والظھر , ثم بغمر اللوح بعد ذلك فى حمام هن حمض النيتريك ٠‏ 
ويتقل الفنان اللوح هن جمام ایض عندما تناکل بقدر كاف الخطوط التی يريد أن 
بطیمها في أقل درجة لونية . لم يعزل هذه الخطوط بتفطیتها ه بالور نیش » ٠‏ ویغمر 
اللو بعد ذلك هرة أخرى ليصل الى درجة ثانية من العمق لجموعة أخرى من الخطوط ٠‏ 
ويمكن تكرار هذا المنهاج بقدر ما يشعر الفدان بضرورته ٠‏ 

واذا ما أراد الفنان ازالة الأرضية ليستطيع طباعة تجربة لری همدى تقدم عمله , 
فلا بد للأرضية من أن تستبدل بعد ذلك حتى تغطي الطوط المحفورة حفرا وافيسا 
وتترك الختطومل النى Mad‏ ج لتاکل اعمق معرضة لفعل الامض * ويمكن طباعة تحر به 
آخری بعد أن تغس هرة أخرى ۱ 

والفرق الاساسى بين الفر «اشمض والفر بالسكين بنبعث عن الاداه نفسه , 
وهو الفرق بين الخط الحبوك الحفور ببطه فى الفر بالسکین والخط المارض التلقائی 


الرسوم فى الفر باطیض ٠‏ وشكل الخط فى الفر بالسكين أكثر تحديدا من شكل 
الخط فى الحفر با حمض الاکثر انطلاقاً وسرعة ۰ وليس للخط الحفور بالحمضي حافات 
خشنة ‏ بما أنه متاکل وليسن منحوتا - ویمکن أن يكون واضسا وضوح الط الحفرر 
بالسکن الذی أزيلت منه الحواف ا ُشنة> yey ٠‏ الخط المحفور بالمض كذلك 
بشكل نهايته المربعة , نتيجة للتاکل الآلى , وتترد آله الحفر عند خروجها من مجری 
الخط الخاتر نهایه gale‏ ٭ 


وبالرغم من أن الحفر با حمض كأداء فنى موجود منذ زمن بعید يحتمل أن يكون 
منذ ایام صانعی الدرع الصفحة , الذين اعتادوا حفر تصسيمات على سطح منتجاتهم , 
قاننا لانهد صورا مطبوعه قبل القرن السادس pte‏ المبكر + وأصبح للحفر مکانته 
خلال القرن السابم pte‏ غالبا بواسطه أعمال رمبرانت الذى هو واحد من اعظم 
آساتذته . وقد حعلته رقته وطواعیته مناسما كذلك للاشعال التی عل طراز الر و کو کو, 
كما فى آعمال تیبولو و واتو , ومناسب كذلك للصور الهز لبه تما فی مطبوعات هوحارت 
و حبلرای ورولاندسون ورو بکشماانك , الذین استمروا فى استخدامه ابان القرن التاسم 
فشر ۰ كذلك استعمل هذه الطريقة لعمل الصور المطبوعة مصورو مناظر الباربیزون, 
. ثم بعد ذلك On wt‏ فى القرن التاسم pte‏ ۰ وقد استخدم اليوم بیکاسو وستائل 
ale‏ وجاك فیون بول کی ولویس مار کوسبیس وغرهم طربقة الفر باطیض ٠‏ 


طر بقة طبع الدرحات اللونية :قد بمکن وصف عدد من طرق الحفر الغاثر 
کوسائل لطبع الدرجات اللونية . ويبحث الفنان فى هذه GAN‏ عن AU JE‏ 
مساحات الدرجات اللولية آکشر هما ببحث عن نقل التصمیم الخطى اساسا ٠‏ 
وتشتمل هذه الطرق عل طباعة الدرجة اللونية المخففة وعلى الحفر الذى يعتمد على 
النقط Ja‏ الخطوط وعلى الطرق المائنة لها . وعل Abi‏ بماه النار الذى بعطی ASU‏ 
الألوان المائية ٠‏ وحقيقة قد تعطى الطرق الخطية فى الخفر الغائر تأثير الدرجات AN‏ 45 
بواسطة التظلیل والخطوط التشابكة وبحیسل أخرىي ( انلر شكل ۱۱۹ ) ؛ 
وتتغر الصفه الطبيعية للخط باستعيال مثل cde‏ الیل مم ذلك , وهكذا يجبر Áh‏ 
الخطى الغائر والفر ال حاف والخفر باطیض وغر هذا على أن بتخطی طافته کوسیله 
تعتمد عل الخط ٠‏ ومن الناحية الأخرى . تعد أساليب الدرجات اللونية کی تنتج مثل 
هذه التأثيرات ‏ ولا تحتوى غالبا على خطوط أيا كانت ٠‏ 


وطريقة طباعة الالوان المخففة هی احدى الطرق الرئيسسية , وقد سبق الكلام عنها 
گطریقه سلبية . آذ یبدا التنفيذ فيها من الأرضية القاتمه الى بقم الضوء العای , وهی 
تعكس بذلك خطة التنفیذ المعتادة التى تبدا من الأرضية البيضاء الى الخطوط والظلال 
لإ انظر شكل ۱۲۱ ) ۰ والأداء الاساسی فی طريقة طباعة الألوان اطفیفهة هو 
أن بخشن السطح العدنی بحيث بطبع لونا أسود داكنا اذا ما طلى بالحبر بواسطة آله 
تهتز فوق السطم ۰ وهی سطح مقوس له آسنان تختلف فى الارتفضاع والسمك ۰ 
و تمسك هذه UY‏ بحيث تصنم زاوية قائمة هم اللوح وتحرك فوقه فى انتظام * ويتكون 
عند کل نقطة التقاء بين الآلة واللوح تضریسی له حافات خشنة صغيرة ٠‏ وتحتفظ هذه 





anaes‏ ات 


شكل 


( ۱۲۱ ) داند لوكا : gdh‏ وبهوث j‏ حفر باللون المتدرج عن صورة زيتية 


قام ابه حون ستایل 4 متخب المتروبوليتان للفنْ doe et‏ 


الأخاديد الدقيقه با لحبر , وتضيف الافات ducal)‏ الطابم المميز لطباعة الدرجة 
النونية المخففة + 

ويزبل ا حفار بواسعله مقشط جزءا من الحافات الخشنه للحصہسول على BUS‏ 
درجه لونية أخف ويحبقل الحفار اللوح بمصقلة حتی يسهل على الحبر البقاء ليتمكن هن 
الصول fe‏ أضواء عالية ۰ وهكذا تكون الدرحه اللونية الخقیفة ناتئحة فعلا عن الکشط 
اگٹر مما هی عن ا لحفر القائر * ويأتى هنا مثلما عو فى abd‏ املاف - التأثير الرٹیسی 
للصورة الطبوعة عن طرق OU‏ الخشنة . وتفقد طباعة اللون الخفيف طابعها 
المميز عندما تبل هذه حافات الحُشلة * وعنی هذا . كما کان من قبل , أنه فى الامكان 
عمل طبعات أقل حودة ٠‏ 

وقد ظهرت طباعة اللون الخفیف حديثا فى القرن السابع عشر کشکل من أشكال 
الفن . عندما كانت تستخدم فى أول الأمر لعمل نسخ هن الصور الشخصية * وقامت 
بتحقیق هذا الغرض خلال القرن التامن عشر فى بربطانی" ( فى صور شخصية من عمل 
رینولدز وجینز soy‏ وما الى ذلك ) كما استخدمت Lat‏ فى طباعة مناظر طبيعية وصور 
من الحياة اليومية ولوحات آخری ( مئل اعمال تبرنر ومورلاند ) ٠‏ و کانت قدرتها على 
نقل نعومه بشرة المرآأة أو هلمس قراء حبوان , أو الفروق الدقيقة Go‏ النور والظل 
فى منظر طبيعى أو مائی . مظھرا عاما للفاية من مظاهر الفن فى أواخر القرن الثامم 
عشر وأوائل القرن التاسع عشر ٭ وبالرغم هن آن طريقة طباعة اللون الخفيف الأصلية 
مازالت مستعمله اليوم ( بواسطة ole‏ مثلا ) فانها قد زادت باستخدام حجر التحلیخ 


الط وعات والناس ۱۹ 


الذی مستعمل فرق اللوح فى اتجاعين او ثلاثة الى أن تنتج الخشونه اللازمه لالتتاط 


وطر بقة الفر بماء النار هی طربقة آخری منتشرة الاستعمال , وهی تعطی نوعا 
من الدرجات اللونية اکثر شفافية من الدرجات الناتجة عن طريقة طباعة الدرجة اللرتية 
افیفه ( آقل عمقا وغنی ) وتشبه كثيرا الرسم على الورق البلل ( انظر شکل 
۲ ) ۰ وبنت LEW‏ من اتاحة تاکل ارضية لوح معدنی موضوع أفقيا کثر السام 
بواسطة ا حمض ۰ وتمنج هذه الارضية حمایه جزئية للوح ۰ ويمكن ان توضع الارضیه 
بوضم مسحوق الراتنج فى صندری من اللوح النحاسي , ويتتشر السحوق فرق اللوح 
على غير هدى بواسطة دفعه بتيار عواٹی من متفاخ . ثم يترك لیستقر على اللوح فی 
الشكل الحبب غير النتظم الذى پستلزمه العمل ٠‏ وقد توضم الارضیه Lal‏ بان 
تعلق ذرات الراتنج فى محلول كحولى ویوضم السائل على سطح اللرح . ثم یسم 
للکحول بان یتبخر تار كا آلراتنج على السطح ٠‏ 


وبعد أن تبسط الأرضية على سطح اللوح , يقمر فی حمام من الحيضى الذی 
باكل من خلال الفتحات الحبيبية الموجودة بين ذرات الراتنج فيكتسب اللوح طايم 
الدرجات اللونية الذی یشبه الطابع الحبب للرسم على الورق المبلل , ليكون ذلك 
كخلفية للصورة المطبوعة ٠‏ ویسیطر الفنان علي مذه الخامة کا غحفر بالحمض Jm Gh‏ 
الساحات البيضاء التی بحب الا تتااكل بالحمشى ۰ وتستعمل هذه الطریقة بالاشتر الك 
سم طرق ا حفر بواسطة الحمض والفر GU‏ ومع طرق أداء آخری من أجل انتاج 
تأثيرات متنوعة مثل تلك النی نجدها فى صور جويا المطبوعة بطريقة الفر بساه 
النار ( شکل ۱۲۲ ) ۰ 


شسکل ( ۱۲۲ ) فرانشیہکو جربا : 
$d galt‏ ال آطذانه Ah Yoe‏ ياء انار € 4 


٠ diyya بوليتان للفن‎ Ai عتحف‎ 





\AE‏ الفئون التشكيلية وكليف تتذوقها 
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شکل ( ۹۲۳ ) أرلوريه دومييه : شارع 
۱ ترا نسئوئيان ( لیتوجراف ) متحف التره بولیتان 
60 لقن -Jy‏ 





وقد اخترع طریقه المفر بماء النار جون باتیست لوبرنس ( ۱۷۳٣‏ - ۱۷۸۶ ) , 
والظاهر أنه قد ایتکرها من أجل أن يطبم بعض الرسوم على الررق البلل -کان قد قام 
بها فى روسياء وأحيانا ما كانت تلون اليد خلال القرن الثامن pte‏ الطبوعات 
النائحة عن افر ناء النار , خصوصا ما كان منها فى خلفیته أشكال معمارية , ومناظر 
الرحلات وتأثيرات أخرى تختص بها المناظر الدائرية , لتزید جمالها الزخرفي ٠‏ 
واستمرت همارسة هذه الطريقة فى القرن العشربن عندما قام فنانو الناظر الطبيعية 
بمدرسة نهر هدسون بانتاج الصور المطبوعة حضرا بماء النار ٠‏ الا أن أعظم استاذ 
فى هذا الأداء الفنی والذى ریما كان السمب الوحيد فى وجوده . هو جويا الذى لاقت 
اعماله السماة نزوات . ومصائب الحرب , وأمثال واعمال عظيية أخرى ذات تعبير شخمی 
قد وصلت بالفن الى قب لا تحاري ٠‏ 


الصو ر المطبوعة اللیت و جراف والسيريجراف 


طبع النوع الثالث الكبير من الصور المطبوعة . وهو نوع البلانوجراف أو 
الليتوحراف , من السطح بدلا من فوقه أو من تحته ۰ والليتوجراف الحقيقى عو أهم 
مافی هذا النوع , وقد بوصف SL‏ طبع رسم عن سطح حجرى * ويستشل 
الليتوجراف النفور الطبيعى بين الدهن والاء وحقیته بعض الأحجار فی WUL LUL‏ 
من أن لها صفة امتصاص كل من الدعن والماء ٠‏ 


اللیتوجراف : تشتمل احدى طرق الليتوجراف عل الرسم المباشر فرق القالب 
الحجرى بقلم دهنی لیتوجرافی خاص ۰ ویبقی دهن القلم فى هسام الححر وتنظف 
فضلاته من على السطح بزيت التربنتینا ۰ ویفسل سطح الجر بمدئذ بحمض النیتريك 
الخفف الذي يزيد مطابقة الخطوط ا مرسوھة للمادة الدهنية التبقبه ز وهی ا ہر الذی 


Ve عات والناس‎ palaki 


سوف بستخدم فى التو ) ويزيد من مقاومة تلك الاجزاء التی لم برسم علیها للمادة 
الدهنية ۰ ویوضم الاء بعد ذلك على سطح الجر كله . الا أنه لا يتحد الا بالمساحات 
| غير المرسومة فقط . ومن الطبيعى أن تنبذ الاء المساحات الدهنیه التی عليها الرسم ٠‏ 
وعندعا يوضع البر , فان خطوط القلم الدهني فى التصميم هی التى تتقبله وحدها 
وتلفظه الساحات غير المرسوم عليها والتى امتصست الماء ۰ ویرضم ماء من جديد قبل 
أن توضع کل ورقه جديدة على سطح القالب , وطريقة الطباعة نفسها بسيطة 
لسبیا ؛ اذ يمر ا حجر والورقة من فوقه نحت عمود من الخشب على الطبعة وهکذا 
ينتقل اطبر من القالب ST‏ الورقه ۰ 


وقد تتنوع هذه الطريقة الرئيسية الى عدة طرق ؛ فمثلا بان يبسط الطياشير 
الدهنی على السطح كله ثم يخدش بعد ذلك كما فی طريقة طباعة الدرجة اللوتية 
diit‏ . لابراز الاضواء العالية ۰ أو يذاب القلم الليتوجراقى ويبسط على السطم 
بفرشاة , فيعطى SU‏ دمم لونه رمادى على ورق مبلل , ويعرف هذا بالليتوتنت 
وقد يخشن سطح ال حجر بواسطة الرمل كذلك ٠‏ 


وهم أن pl‏ هو امه المثالية ASA‏ اللمتوحرافى GG,‏ بمکی استسيال cipi‏ 
معدنية كذلك محضرة كيمياثيا ٠‏ ومن المکن أيضا تحضير رسم بالقلم اللیتونجرافی 
فوف ورق نقل خاص ثم ثقله بعد ذلك الى الححر بالضغط , بدلا من تنفیذ الرسم 
المماشر على الجر ٠‏ 


ویرضح الثالان المطبوعان هنا ( شكلى ۱۲۳ ۰ ۱۲۶ ) اللیتوحراف كمادة ذات 
مجال واسع . آوسم بكثير من محال الفر بماء النار مثلا ٠‏ وتتدرح تائبرات اللیتوجراف 
من الألوان السوداء العميقة العليه كما فى خلفية صورة دومیيه شارع ترانسئو نيان 
الى الالوان الرمادية الفاتجه LF‏ فى عمل کو کوشکا صورة شخصےة سا یتصف به 
من تلقائية وسرعة ناتجتن عن الرسم بالقلم , ومن مهارة آدت الى درجاتها اللونية 
الرمادية اللؤلؤيه كما فى بعضى أعمال الليتوجراف الاخری ٠‏ 


وقد نفذت بعضى صور الليتوجراف باللون لذلك , مثل آعمال تولوز لوتريك 
و کاندینسکی ( شكل ۱۲۵ ) ۰ وكيا فى الاسالیب الأخرى ذات الالوان التعددة , 
یتطلب کل لون حجرا متفصلا ۰ وفي تاريخ الليتوجراف القصم نسبیا ( اذ قد ابتکره 
oll‏ سنفلدر فی نهابة القرن الثامن عشر تماما ) قد انتشر استعماله فى plyt‏ غنية 
من طرق ٠ A‏ وبجانب الجال التسم لتائراته المکنه , فاته لدی حجر اللیتوجراف 
كذلك أو لوح الزنك التجارى المرادف له , ميزة امكان وجود عدد كبير من الطبعات التى 
يمكن اشتقاقها من حجر أو لوح واحد ۰ وتستعمل ا حامة استعمالا فيه خيال وابتكار 
فى آيامنأ ole‏ * 


: " السربجراف : وقد بکون السار بجر اف أو الستار الجحریری وهو احدی طرق 
الطباعة . التى نشات فى أوائل هذا القرن . احدت طرق الأداء فى الطباعة وعى طريقة 
للطباعة اللو 45 تستخدم فيها ألواح ( رهي فى هذه الحالة ستر حريربة ) بعدد الالوان 


الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 
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شکل ( ۱۲۶ ) أوسكار کر کرشیکا : شكل ( ۱۵ ) واسیل كاندينسكى : 


صورة روت الاولة الشخصية ۱ لسوت اف ليرجراتب علون عن عجبوعه صسور العوالم 
محف و بھتی بو ورد )> عورذ رارع اة الصقيرة عام ۱۹۲۲ ١‏ مجموعه خاصه ثبو تررك ۰ 


مصرح بها من ete‏ الفن الحديث ) + 


التى پر lew‏ الفتان ٭ و سط شلام االو ان نطر D di‏ الاستنسل us} sa‏ انها 4 
لتسرب خلال الستار المريري من خلال النقط التى كانت قد ترکت فيها فتجات 
(١‏ شكل ۲۶ ) ۰ 


وتشبه الصورة الطوعة دالستار gy Al‏ فى مظهرها لوحة من المواش ( وهی 
من الالوان الائیه غر الشفافه » , فهی زاهية آلوانها مسطحه من حبت الدرحه , 
وزخرفية لساحاتها اللونة المتسعة وغير اللغمة نسبيا , وهی wid‏ وقم عباشر ۰ ومادام 
من الحتم تصفية کل لون adh‏ من خلال سار جدید , فان الصورة الطبوعة تکون 
شخصية إلى حد ما أكثر من تلك الطیعات التی نفذت بطرق آخری وتکون deals‏ 
لاختلافات دقيقة بين تسخ dadl‏ الواحدة ۰ وقد اسستخدمت طريقة السير يجراف 
نجاح فى عمل تسخ من الاوحات , وبود محترفوها أن يعدوا أسلوبها نوعا من طرق 
التصوير ذى النسخ الكشرة العدد . الذى يحمل العمل الأصلى فى متناول الكثرين ٠‏ 
و سدو ان الس per‏ اف أسلوب قد نو لد عن الانساه التحاری okey‏ ملصقات عساحاتھا 
ذات آلوان مسطحة وجريئه وعن ساحتها الى ملاس سبطه لافته للنظر  ٠‏ 


شکل ز +۱۲ ] الفا : ثلالة اجحسام 


نر بورك 


الشو wile‏ والداس ۱*۷ 


و يعمل الفنان مباشرة على الخرير الذى بکون قد شد على اطار مفرغ . بأن در سیم 
Yai‏ رسيا سریعا بالقلم لكل مساحة ستغطى بلون معيل ۰ ثم يتقدم بعد ذلك الي أن 
۾ بصور في » تلك المساحه بان طس الاحر اه الني بحب آلا تسمح یمرو اللون 
دیکشف المساحات التى بکرن اللون عل وشك أن paw‏ من شلالها ۰ وینفذ تحضر 


الاستنسل هذا بو اسطه الك أو lane Yb‏ تغشاء a int‏ بتطم عل اشکل t‏ الطلوب ‏ 


بالاستتسل نم بلصیق دلستار بعد ذلك * 


وعندما تحضر الستائر ذات الألوان المختلفة . يبدا الفتان فى وضع صفحات 
أوراقه المنتالية تحت الستار الارل لإستخدام اللون الأول * وينم هذا بتمریر t ioa‏ 


ز ر وهو لون زيتى خفیف خاص ) على سطح الحرير ويسحب مكيس فوق الحرير , دافعا 


اللون خلال القماش وغل سطح الورقه + ys‏ کل صقصة هن صفحات | kandal‏ خلال 


هذه العملیه ؛ وحی تذعن للستائر اللونة المتتابعة پنفس الطريقة حتى تنتهی الصورة 


الأصلية المصممة سے التاحة الآن فى طبعة كبيرة نوعا ما 


و تقد الس بحراف ر صصص الى حف ما . ولاخت للنظر من حيث امخانیات الوانه 
وملامسه ۰ وهو يعدأسيانا مخرجا للفتان الحديث من ورطة الثمن . وهو الذى بستطیم 


خلال هذه الطريقة أن يكتسب عددا من الشاهدین لسمله أكبر من أي عدد قد تمكن 


ملك alal‏ آخر من قبل ۰ 


و بالرغم من أن اللوحات الصورۃ مازالت أبعد من متداول معظم الٹانی عاديا , 
فان ويله الصورة الطبوعه هثل السم بحراف واللتوحراف الملون واششب الحفور 
الملون تقدم ey oka‏ جد بدا من التعضيد ولحبی الفنون مادم فنیه چستطیم أن بطمع 

فى امتلاكها ۰ 
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" القتوبت التطسقية "۱ لصغيرة‎ 


لیس جدیرا بالاقتناع تمریف بعض الفتون التشكيلية بانها فنون « صفره » , 
وتمییزعا عن تلك الفنون التشكيلية الكبيرة مثل التصویر والنحت والطباعة والرسم ٠‏ 
ومع ذلك فهناك فرق بين الغنون التشكيلية الكبيرة والفنون التشكيلية الاخری مثل 
أشفال Gti‏ والزجاج واشفال الفسيفساء الزخرفية والبلاط والنسيج وأشغال المادن 
والاثاٹ , نم الأسلحة pw Aly‏ الجر دة . و کذا صناعه الکتب ۰ ولسست هذه المشغولات 
مجرد قطم فنية ولكنها عبارة عن وسیله هن وسائل الاستعبال مثل الہناء ۰ و نظرا 
لوجود هذه الاشكال فقد نعتبر العمارة فنا له حدود , كما فيه من المنامر المبمالية 
ا حالصه والعناممر الوظيفية ۰ وتشترك الفنون التشكيلية التطبيقية مم العمارة فی 
القدرة عل أن تبقی ذات del‏ جمالية حتی ولو اختفی العنصی النفعى * وقد يكون 
فى GUY!‏ اجتذابنا الى العبد أو النزل القدیم غير الستعمل لاسباب فنية ٭ وقد 
يستعيد السيف والاناء أو قطعة من الزجاج المعشق التى نراها قى المتحف وقد انتزعت 
من مکانها الأصلى التى كانت تستخدم فيه قوة جاذبيتها الماليه الأصلية ٠‏ فالفنون 
التشكيلية التطبيقية قتبم نفس وسائل التنفيذ الفتية . كذلك تستخدم نفس ا حامات 
أو ا حامات الشابهه كما يحدث فى الفنون التشكيلية الكبيرة الختلفه * وفضلا عن 
ذلك يتم تخطیط المشغولات بعسل تصمیم يكون sole‏ عبارة عن رسم أو كروكيات أولية 
ولو أنه فى بعض الاحیان تصنم قطمة الحزف على عجلة التشكيل مباشرة ٠‏ 


والذى یدقمنا اکثر من ای شىء آخر الى التفريق بین الفٹون التشكيلية الكبيرة 
والفنون التشكيلية التطبيقية هو عدم وجود الغرض الرمزى لمظم الفنون التشکیلیة 
التطبيقية وحاجتها الى التعبير الروحى أو الى آعمق من هذا ۰ والفرضي من هذه الفنون 
يكون اما نفعيا . واما غرضا زخرفیا , واما الفرضين معا ۰ وقد تکون هذه الاغراض 
أقل سيوية بالنسبة لابراز رغبات الانسان وآماله من الفئون الكبيرة ٠‏ واذا اعترض 
احدهم على العمارة WY‏ تشترك مم الفنون التطبيقية فى هذا النقص WU‏ نلاحظ أن 
بعض المبالى تحمل معنى رمزيا وتمکس يكل وضوح كفاح تاريخها , کما يشاهد فى 
أعمال البازیلکا المسيحية التى على شكل الصليب ( شكل ۱۷۸ ) والكاتدرائية التوطية 
( شكل ۲۲ ) ذات الطابم ال حیال السماری المستوحاة من البازیلیکا ٠‏ 


وهناك نوع واحد من القن التشكيل التطبيقى . آد الفن الصناعی . سوف 
نهتم به فى الباب التا ی ؛ وهو يتضمن الانتاج على نطاق واسم حیت يتم تخطيطه 
بعنایة فائقة کای نوع من أنواع الفنون التشكيلية الكبيرة أو الغضون التشكيلية 


الفنون التطبيقية « الصغيرة » ۱۹۹ 


التطبيقية ٠‏ وهو يختلف من الناحية المادية عن الصناعات القدیمه GY‏ صمم اساسا 


لجموع من الناس أكثر مما كان یمکن تصوره من قبل وبوسائل تنفيدية هندسيه تاہته 
ومع الالمام با حامات الجديدة التی تطورت فی الصناعة ٠ inah‏ 


من طرق الاداء الشائعة المستخدمة فى الفن التطبیقی هی الطريقة التى يقوم بها 
ا حزاف , حيث يستخدم عجلة الآنية کجهاز أساسى فى عملية تشكيل خامة الطين ٠‏ 
ولو أن صناعة الخزف نتم فى بعض الآحيان یدویا باستخدام الاحجار المستديرة الشکل 
أو تشكل عل هيئة السئة الخميزران , الا أنه باستخدام العجلة بدلا من الوسائل التی 
كانت متيعة قدییا , قد ساعدت الخزاف على تنفيذ مجموعة BAS‏ من الأشكال , حيث 
توضع الطينة وهى لينة على عجلة تدور في الاتجاه الافقی , ثم بضفط باليد على الطينة , 
أو تستخدم عصا خشبية بوجهپا فى عمل أى عدد من الأشكال أثناء دوران كتلة الطين ٠‏ 
وتعتبر هذه الطريقة من أحسن الوسائل الشائعة فی عالم الفن . حيث تشكل الطينة 
وتتفتح كالزهرة فى أشكال ممکته لا حصر لها ٠‏ والاهم من ذلك فى العملية عو بدايتها, 
فهى ألتى تحدد النتيجة النهائیه أكثر مما تحدده مماطه الشكل النهائی * وقد بحدد 
الشکل يدويا أو بالاستمانة بالقالب کل الداثری ۰ ۱ 


وعند الانتهاء من تشكيل الطینه بدا الخزاف فى عملية الحريق بتعريضها 
للحرارة داخل الفرن الخاصص بذلك لتصیح صلبة , ثم تستکمل عبلية الحريق للمرة 
الثانية فى درجة حرارة آعلى من المرة السابقة بعد عملية الطلاء الزحاجی الذى يطبق 
الزجاجی : 


٢ تحدم الطلاء الز حاحی فى ال سای العاد به‎ ١ مسام‎ TEEN حمل الآ نيه‎ : ys 


ثانيا : يستخدم كلون يطبق على الشغولات بناء على تصميم معي أو محرد 
لون as‏ سط + 


وقد تجذبنا القطعة الخرفيه اليها . سواء OUT‏ عليها وحدات زخرفية آم بدون 
زشرفه . وكأنها شكل منحوت , أو شىء له لون معبر کمصدر لتعة اللمس , أو ٹیء 
spe‏ فراغا , أو حسم له صفه , ویزید وحود sh‏ خارف التمدده علیها من حاذستها ٠‏ 


وقد لانحتاح بعض الاشیاء الخزفية ‏ كالاوانى الصينية مثلا ( شكل ۱۲۷ ) 
من ا حزاف الى وضع آي نوع من الزخارف عليها , وذلك لطبيعة جمال شكلها ووجود 
الطلاه الزساجى عليها  ٠ (glaze)‏ وتمتبر الزخرقة احیانا عنصرا هاما للشكل 
الاجمالى لبعض الشغولات امزفية كما فى الأوانى اليونانية ( شخل 1٩‏ ) ۰ ونجد 


{ea‏ الغنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


هنا وفى الأمثلة الأخرى ان الرسومات قد رتبت لدرجه إن الاشكال تتقوس الى ال حارج 
لتتبع حركة شكل الآنية ٠‏ وتتجاوب العتاصر الدقيقة فى الاسلوب الزخرفي وكذا 
الزخارف الهندسیه الموجودة باعل وأسفل الآنية مع شكل نسية الآنية والتی تضسفی 
علسها طابعا بثر الاعجاب و بحقق التمة ۰ آما اذا كانت قطمة J‏ تحتوى عل Neat‏ 
ذات أشكال مضتلفة كا ليسم والرقبة مثلا , أو قاعدة الاناء . أو قاع حافه الطیق , فقد 
تحتاج كل من هذه الأجزاء الى نوع معين من الزخرفة لتتنفذ عليها ٠‏ 


وتكون الزخرفة أحيانا جزءا من القطعة نفسها حيث تدفذ بابراز أجزاء من السطم, 
وذلك فى أثناء البده فى عملية تشكيل الطينة على العجلة , وأحيانا تقطم الزخارف أو 
تغطى بطبقة من الطلاء الزجاجى فی السطح الداخل يمكن رژیتهسا من خلال الطبقة 
الزجاجية الخارجية ر أنظر شكل ۱۲۸ ) كما یمکن الحصول على زخارف أخيرة , وذلك 
بحرق طبقسه الطلاء الزجاجى آلتی عليها بعد عيلية حرق طبقة الطلاء الأولى .۰ 


إن معظم الوضوعات الفنية التى تطبق على الزخارف الخزفية لا حد نها ی حیث 
تبدآ المجموعة هن الزخارف الهندسية الواضحة التى توجد عل حافات بعض آرانی 
المائدة . ثم الأشكال البسيطة التى استخدمها الاغريق القدماء الى المناظر الطبيعية التی 
توجد عل ا حزف الصينى ۰ واله لمن دواعی الاهتمام ان نلاحظ أن الزخارف التی نفنت 
على الشغولات ا حزفیة فى كل حضارة تلائم الرغبات الفنية الكبرى للعصر وتتجاوب 
مع قوانینها الجمالية العامة ٠‏ وفیما پختص بالرسم واللسب نجد أن رسوم الاشخاص 
على الآنية الاغریقیه تمثل ذلك العصر Gall‏ وجدت فيه . كما تساهم رسوم المناظر 
الطبيعية الموجودة على أبنية سانج (Sung)‏ مع طابم قن مناظر الطییعه 
الصينية المماصرة ٠‏ ويعكس ا حزف الحديث الذى هن نفس النوع فنونتا الصناعية 
برشاتقتها وبأشكالها الرقیقه تانها آحزاه من مکنھہ صنعت بدقه وها تحتاج اليه من 
ر خارف منفده ٠‏ 


الاوانی الز جاجسه 


الزجاج مادة i‏ فى ‘le‏ انصهارها , ومکن تشخلها أو نستها أو صہپا + 
وتصنع الالواح الزجاجية عموما أو زجاج النوافذ ( الذى سبق شرحه في الباب ٤‏ ) 
بطريقة صب الزجاج النصهر على سطع منضدة معدنية عريضة ثم یمرر علیها اسطوانة 
ثقيلة لتسطيحها للحصول على السمك الطلوب ۰ وقد كان يجهز اللوح الزجاجی . الى 
زمن قريب , بالدفخ على شكل أسعلوانة ضخمة ٠‏ ثم يقطع امد جوائيها وتبا على 
سطح المنضدة 


وقد كان يتم تجهيز فن المشغولات الزجاجية قديما - التی سنتحدث عنها فى 
هذا الياب س بالنفخ أو الصب ۰ وبعد تجهيز الزجاج التصهر الر کب من الرمل النقى 
مع أنواع مختلفة من التراكيب الكبماوية مثل الالکلینات (alkaline)‏ . يمسك الرجل 
الذى يقوم بعملية النقخ بماسورة معدنية بحيث يكون أحد طرفيها فى فمه والطرف 


Yay التطسقية « الصشغيرة ه‎ stall 


شكل j‏ ۱۲۷ ة وعاء صيني ۰ عصر نالج 
متحفب الترو بولیتان للفن بنیو بورك * 


شكل [ ۱۲۸ ) ( الیسار ) انا گانج ذى 
( لون آبیض زجاجی نوی طفة من اللسون 
الازرق ) ۰ متحف ا مٹروبولبتان للفن بشو يورك ٠‏ 





الآخر يفمس فی ػتلة منصهرة من الزجاج ثم يرفمها . وقد يعلق بطرفها بمض من 
الزجاج التصهر وعند ذلك ستطیم القيام بعملية النفخ * ويقوم بعد ذلك بتحريك 
هذه الكتلة فى شكل منتظم على قطعة من الحجر , ثم يبدأ بالنفخ من خلال الانبوبه لتكون 
ها پشبه الفقاقيمع * وبمكن اأتحکم فى أشكال ode‏ الفقاقيم متحر يك الانبوبه المدنية 
فى الهواه وتشكيلها بعصا من الحشب انشبه المضرب , ثم تقطع فى النهاية بمقص 
ممدنی , أو تقطع بطريقة وضع الفرجار « البرجل » الكروى على سطع الآنية من 
الخارج , ودلك فى حالة دوران السيع العدنی . ونظرا OY‏ الزجاج بحتفظ بلیوننه فترة 
طويلة فبمکنٰ صبه وثنیه الى أشكال متعددة , ودرحات مختلفة من الشفافبه , كيا 
يمكن تلوینه باضافة بعض الأكاسيد المعدنية الى كتلة الزجاج المنصهرة مثل السيد 
الکوبالت للون الأزرق . وأكسيد النحاس الأحمر للون الأحمر , وأكسيد الكادميوم 
للون الأصسفر ` ۱ 


كانت صناعة ا حزف جديرة بالشاهدة . فان مرحلة نفخ الزجاج مثيرة حقا من 
حيث الرؤية والحس ۰ كما يستطيم الصائع الماهر أن يقوم یسل آشکال متعددة من 
الزجاج عن طريق العمليات الختلفة GA‏ والقطع والکسر ۰ ویصبح الزجاج هشا 
قابلا للكسر عند تبر يده . كما يمكن تشكيله وقطمه بعد ذلك ٠‏ ومازالت الطربقة القديمة 
متبعة فى هورانو (Murano)‏ بالقرب من اليندقية . وفى مدینه المكسيك , وفى 
بعضی اجزاء من الولابات المتحدة واماکن أخرى ۰ والطريقة الشائعة هی مرور الزجاح 
المنصهر فی آلات خاصة بعمليات النفخ أو داخل قوالب تنتج الزحاحات الفارعة أو 


۳۰۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الاشکال الاخری بالطر Me‏ الآلية ۰ ویصنع الزجاج الصبوب بطریقه صب الزجاج النصهر 
داخل القالب للحصول على أشكال صلبة غير محوفه خفیفه کالاوانی وغيرها لها ملمس 


وقد بداب صناعة المسفولات الزحاجية عند المصريين القدماء , وذلك بعمل Pla‏ 
الخاصة بالاحتفالات والمراسيم ذات الألوان الفريدة البديعة . وكان الرومان أول من 
استخدم الزجاج فی الأوانی المنزلية وقاموا بتطوير طريقتين جدیدتیل فى صناعه الزجاج 
كما قاموا Lat‏ بقطم أشكال الزجاج على شكل الصدف , و کانوا آول من قدموا الطريقة 
التى تتمثل فى الأناء المور تلاندی الشهور بالأعمال البارزة ذات اللون الاسض على 
مساحة من اللون الأزرق . وقد ابتکروا ایضا الزجاج المسمى بالف (thousand 3 oj‏ 
flower)‏ أو (millefiori)‏ وكانت تصنم هذه بطر dis‏ تجميع شعيرات رفيمة طويلة تشبه 
الابرة ذات ألوان مختلفة من الزجاج على شكل « سرة » وهی فى حالة نصف متصهرة 
نم تقطم هذه السرة الى شرائح يمكن تشكيلها بعد ذلك الى أوان * وتظهر آلوان الاشرطه 
الزجاجية لاصلية فى هذه TW‏ على شكل بقع صغيرة. تشبه الأزهار الموضوعة 
على مساحة من اللون الضاد . ومنها اشتق اسمها المعروف ( انظر شكل ۱۲۹ ) ٠‏ 


وقد انتقلت صناعة الزجاج من العهد الررمانی الى الامبراطورية البيزنطية . ثم 
تاثرت JL‏ خارف الاسلامية بعد هزيية القسطنطيئية عام ۱۵۳ * وقد آعیدت سناعة 
الزجاح بايطاليا حیث كانت تبساع بمحلات مورانو بالبندقية , شم انتشرت فى ہمض 
أجزاء أخرى من أورويا ٠‏ وتتشابه الأوانى الزجاجية بالأوانى الخزفية لتقارب أشكالها 
وملمسها . وبالاخص سطحها الزخرفى ۰ وأبسط الامثلة من النوع الأول هو الزجاج 
القطر ع والسطوف حيث گان بتطم على السطح ال قطم صغيرة لتعکس الاضاءة عليها 
ولنمطی مظهرها حمالا وروعه , وقد كان عذا النوع من الز جاج شاثعا خصوصا فى 


شكل ( ۱۲ ) pled ley‏ ررمائی من 
طراز الالفب زهرة ۰ عتحف التر و بولیتان للفن a‏ 


نو بورك 





الفنون التطبيقية + اأصخب ة ۶ Y-t‏ 


المهد الفسکتوری , كما اشتهرت سناعة الز حاج الحفور هنذ القرن الثأمن عشر رھو 
لا يزال مستمملا حتی الآن ۰ وتتم عملية الفر على الزجاج بواسطة عجلة ممدنية 
هدببة مختلفة السمك تقوم phis‏ اطوط بطريقة ا حفر النخقض على الارانی الزجاجية 
التی تم صیها . كما یکن حفر التصمبم على سطح الزجاج براسطة جض الهیدرر فلرر يك ۰ 


الزجاج المؤلف بالرصاص 


الز جاح الف بالرصاص فن يختلف تماما عن الفنون الأخرى . ويستعمل عادء 
فى الكاتدرائيات الوجودة شمال آورویا ۰ وقد تطورت صناعته فی آثناء العهد القوطی 
المبكر ( آراخر القرن الثانی عشر ) حیث كانت تعمل فتحات كبيرة فى الجدران على 
نظام العقود العمار به مدعبه بقرائم أو مدادات طائرة أو هوائية بدلا من الحوائط الثقيلة 
(انظر شكل ۱۳۰ ) ٠‏ 


ریستخدم الفغان الذی شتفل بالزجاح الممشق خلطا من مزيع gle A‏ المختلف 
رات سو نما کی مج وع من ee‏ الاب كل متها نمس اة من الجاع امیر 

تشگیلھا تقریبا الى الم والشكل الطلوب حسب الٰرسم أو الکروکی التحضری 
ثم توضع هذه القطع على منضدة مغطاة بطبقة مخ الطباشير داب درجة حرارة متنظمة ٠‏ 
و عندما یتم ترتیب النصمیم المطلرب يصب الرصاص المنصهر فى السافه الوسوده 
بين قطم الزجاج حيث یتم تیاسکها بعضها ببعض عندما يبرد الرصاص ٠‏ 


Hr‏ الحشوة بعد ذلك سهولة , وذلك لوحود الطباشير على سطح انش ده 
وبذلك يكون قد تم تسلیحها بالاسیاخ الرأسية والافقیة لتساعد على تحمل وزن الزجاج 
الثقيل ٠‏ وقد كانت تجهز الحشوة تلو الأخرى بقطم صغيرة من الزجاج الملون , 
وبتجميعها يتم عمل التصميم الطلوب كما لانت تستخدم الوان الرماديات الشفافة 
المعروقة باسم {grisaille}‏ لعبل الرسومات البارزة على الزحاج قبل أن یتم 
نيريده مثل ثنيات القماش المطرز والأذرع والارجل . وکذا التفاصيل الدقيقة مثل 
اظافر الأصابم ورحواجب all‏ وغيرها ٠‏ 


وكلما كان الفتان قادرا على عمل هذه النماذم الشبيهة بالوزايك من الرسوم 
المجهزة سريعا واستمراره لتشکیل الكتل الزجاجية اللونة ذات التاشر الجميل . فان 
ذلك يساعد على تكامل العمل الفنى الذى يقوم به ٠‏ وفی القرن الثالت pte‏ , كان 
الاقبال شديدا على الزجاج المغلف بالرصاص لدرجة أن صانمى هذا النوع من الفن 
كانوا یستخدمون نماذج هندسية مرقبة ترتيبا آليا فى خلفية التكوين لتوفير الوقت ۰ 
وقد بدا فى القرن الرابم عشر عمل الرسوم على الزجاج بدلا من تجهيز التفاصيل 
الدقيقة من الزجاج نفسه لسهرلتها ٠‏ وقد کان التصوير على الزجاج فى نهاية القرن 
الحامس عشہ هو للاتساه dudli‏ فی الفن , وتشتمل الرسوم الموجودة سعظم نوافذ 
الكنائس الحديثة التي اتبم فيها الطريقة الاخرة على تصمیم كامل من الرسسومات 
البارزة على الزجاج مستخدما الوانا ذات قيمة ٠ dole‏ 
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شكل ( CM‏ الصلب والصعود ( زجاج 
مؤلف بالرساص ارتفاعه 51 قدما ) كاتدرالية 


براتييه بفر سا ۰ 


رئيس 


ایطالیا 


شكل ( ۱۲۱ ) الامبراطور جاستتیان ممع 
الأسائئنة مالسیمالوس والاشضية 
Y)‏ فسيفاء ) گنه القدیس فيتال ١‏ رافیشا , 


+ 


الفنون التطبيقية « الصمشرۃ a‏ ۲۰ 


ويتسم الزجاج فی القرون الوسطى القدبية برقة اللسس , وغتى ال ۷حس۔اس 
حیث يمر الضوه من خلاله بتاثر روسي بدخل الروعة على بعض مشاهدیه , كما ببعث 
Je‏ الاعحاب وا لد هش گل we‏ بر ام i‏ 


ولكون الزجاح المؤلف بالرصاص فى القرون الوسطى هرتبا فى مستو بات مختلقة 
فانه يعطى مظهرا متلالثا لا نحده على cle GH‏ الحديث ۰ وتساعد عظمة الزخارف الوسودة 
فى الرسوم الحديثة بکنیسة المسيح بدامعة اكسفورد على احتذاب انظار الناس المها 
الا آن .هذا الفن بختلف تماما عن فنون القرون الوسطى ٠‏ 


وقد يتساءل الانسان عم' اذا كانت الطر بقة التی اتبست فى تنفیذ النوافذ الضخبة 
المصنوعة من الزجاج المؤنف لكئيسة شارتر , والتی تعطینا التائیر الروحی , تعتبر من 
الفنون التطبیقیه ٭ اذ أن الفرض من عمل هذه النوافذ فی الواقم أعظم من تلك الصود 
الدينية أو الصنوعه من الفر یسك . وان مکانها کشی؛ مكمل للبناء الضخم (الكاتدرائية) 
بقلل من أعميتها 


هناك مشكلة Let‏ لتعريف فن الفسيفساء وهو فن الزخرفة اللدارية وزخرنة 
الارضیات والاسقف فی تصمیمات متكررة من قطم الرخام أو الزجاج ٠‏ وقد كان 
لاستخدامه أهمية كيرة . وخصروصا فى الفرون الوسطی مثليا يوجد فى سان فیتال 





۳۰۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


برافینا ( شكل ۱۳۱ ) وقد Se‏ الانسان فى فن الوزاييك على أنه فن یجمم بين 
الفنون « الصغيرة > والفنون « الكبيرة ها ء 


وتعمل آشفال الوزاييك بطر بقة رضم ahi‏ متشابهة صغرة منتظمة الشكل هن 
الزجاج أو اثرخام الملون داخل صندوق صغير مملوء بعجينة من الاسمنت ۰ ثم تملا 
الساحات الراد زخرفتها تدریجیا حتی یتم عمل الساحة كلها . ثم بجف الأسمنت 
و تتماسبك هذه القطع فیکتمل التصمیم الطلوب ۰ وتعتبر صنساعة الوزابيك من 
الصناعات القدیمه . وقد كان بستخدمها الرومان والسیحیرن القدماء والبیز نطیون ۰ 


ویتشابه البلاط مع الوزاييك من حيث الاستسنال . وهو عبارة عن قطم من 
الفخار الحزفى باشکال هتدسیه متتظمه مھا المريم والمستطيل والعینات ويشيه 
التصمیمات الزخرفية اللونة النسقة ویستخدم عموما فى تغطية الجدران والارضیات 
وهناك طربته آخری گان يستشلهها البابليوث القدماه واستخدهها اخيرا آمسلمون 
وشموب اسبانیا وآمریکا اللاتينية وفنانو ایطالیا ۰ ولا يزال شائم الاستعمال باذروبا 
والشرق الأوسط ونصف سكان الكرة الغر نی ۱ وبمکن eres)‏ بين آشغال البلاط anit‏ 
مثلما بوحد فى الهامیرا (Alhambra)‏ بغرئاطة باسبانيا , وبين الانواع التجارية 
التى تستخدم عادة فى حيامات السباحة وغرف الاستحمام ٠‏ 





شکل ‏ ۱۳۲ ) تطریز بابو » متظر من شکل ( ۱۲۲ ) جان یررز : ٹھپ مندلم 
معر که هاستنجن ٠‏ الکتبة العامة ٠‏ باہو , ز سیم ۷۱۹۰۵ ) ۰ بتمريم عن الفنان ۰ 


خرلسا + 


الفتون Linki‏ « الصغرة » ۲۰ 


تعتبر صناعة النسوجات وزخرفتها من الفنون التطبيقية التی لها آهمية کبری . 
اذ ترتبعط بشکل ما aban‏ گل فرد : مثل صناعه السحاد . وصناعه الستاثر , وأشغال 
البرودریه , واقمشه التتحيد . واللاس ۰ وتمداز صناعة النسیح با حامات والالوان 
الضخمة التعددة , كما تسمل الامکانیات التجاریة والفنية التى لها AU‏ قوی 
( شکل ۱۲۲ ) ۰ 

لقد بدات صناعة السلال والنسوحات کصناعه منزلية فى عصر ما قبل التاریخ , 
ولم تكن وقتئذ فی حاجه الى رسومات تحضيرية ۰ وکان لاید من تحهيز بعض الرسومات 
احیانا اذا كان التصمیم الطلوب تنفینه معقدا , تماما كما فى الرسومات الشرقیه ٠‏ 
Ul‏ اذا كانت هناك وحدات زخرفية متکررة اصلا فانه من السهولة على صانم 
النسوحات أن یتذکر نوع التصمیم ۰ وقد اصبح التصميم تقلیدیا فی بعض ابضارات. 
فمثلا فی جنوب المكسيك الا یقوم الهنود سيم الشبلان ذات التصمیم واللون الميز 
الرقیم فى سوق ؟وکساکا (Oaxaca)‏ التی كانت معروضه فى متاحف الفن 
الشعبى القديم ۰ ومن الواضح أن هؤلاء النساجين لم یستخدموا الرسوهات لتنفیذ 
هذه النسوحات * ومن اللسوحات الممئدة التفاصيل التى لها تاثر قوی تلك السجاحید 
الصقرة الصنوعة فی القر نين ا حامس pte‏ والسادس عشر منقوله عن التصمیمات الأصلية 
أو من التصوبر العاصر ۰ وكذلك تستبر الرسوم شيا اساسیا بالنسبة للأقمشة 
الحديتة , سواء أكاتت طباعنها تتم للاغراض التجارية آم تنسم للأغراض الخاصة , 
مثل القطعة التی صممها يورز ( شكل ۱۳۲ ) أو التطريز الذی صتح عن رسوم لاتیس 
وليجر وبيكاسو ٠‏ 


وخامات النسیج , أكثر gd‏ واکٹر تعرضا للتلف من خامات الفنون الاخری 
وتلسج هذه الخامات عادة فی شكل ملابس رسمية او أشياء يتكرر استعمالها bho‏ فی 
مناسبات مشتلفة هامة , كما يمكن نسجه یدوبا ( مثل التریکو ) , أو يضغط کاللباد , 
أو pre‏ على شكل آربطه زخرفية ٠‏ وفی صناعة النسسيج , كما فی التصسویر 
والنحت , فالخامات الاساسیة المستخدمة فیها , وهی هنا الخيوط , تحدد توع الانتاج 
الٹھائی , وتستخلص خامات النسيج من اليوان والنباتات Jee‏ الصوف والریر 
والکتان والقطن . ثم اخامات ابر کبة کیماویا مثل النايلون والریون * 





وتتسم عملیسه النسسیج على النسول Gol bi‏ بذلك وهو عبارة عن اطظار 
« سرواز » عمسودی تتشايك فيه خطوط أفقية تصرف باللحسه , وخیوط 
عمودية تصرف بالسدة ; ونظسرا لوحود مجموعة مين الا لسوان wll tt,‏ 
ومحموعة من اليوط ذأت السمك المختلف فى حوزة العامل الذی يقوم بعيلية النسج . 
لحد أن تغيير وثركيب القماش النهائى لاحصر له ۰ وتستخدم الابرة فى أشغال التریکو 
اليدوية فی حدل bye‏ الفزل . والقماش المضغوط تضرب GL‏ بعضپا هم بعض 
للحصول على أقمشة من «اللباد» مثل قياش المراكب الستعمل في جزر الباسيفيك ۰ أما 


Y'A‏ الفنون التشكيلية وكيف تتذوقها 


صناعه الاشرطه أو المخرمات فيستخدم فيها نظام الشغل الفتوح للخيوط المتصلة 


لانتاح تسج دفیق ونقي ۰ 


ویمکن تنفيد الزخارف على النسوجات بطربقة التطريز . كما يمكن عمل زخارف 
ملونه Lat‏ عل القماش بطريقة الطراعه أو التصوير أو الصباغه . وبطربقه تنسیق 
St‏ كذلك (شکل ۱۳۲ ) ۰ 


وتعشير طباعه النسوحات فرعا له اعحسته فى تصميم التسیم . ودلك لتاز بخه 
القديم ad‏ الذى بمتد الى الوراء فى الهند وهمصر قدیما ٠‏ وقد انتشرت فى الدول 
الفر ko‏ فى blg‏ الفرن po banal!‏ عشر عن الانحلیز والفر نسبی والالان وباتصالات آخری 
هم الهند ۰ وهناك ثلاث طرق رثیسة لتهصيميم الطباعة على الأقيشة أولا : ii b‏ 
القالب ۰ ثانيا : طر بقه abi‏ النخفضی أو الفاثر * وتالا : طربقه الاستنسل ۰ و تستخدم 
الطريقة الاو بوضم الالوان على كتل خشبية , وهي تشبه طریقة المشب 
المحفور ( أنظر !لباب ۷ ) وااعلر بقه الثانية تستخدم فيها أسطوانات محفورة فن النحاس 
الاحمر فى حالف ضغط دائرى , رفى هذه الطر بقة claw‏ الى استعمال أسطوانة مختلفة 
لكل لون ٠‏ اما الطربقة الثالثة فهى الطباءة بالاستنسل وتشبه طريقة السيرجراف 
ails‏ الباب السابع ) ٠‏ 


ونظرا لتعدد فوائد النسيج وشيوعه GU‏ من النادر أن بصنم للفن وحده دون أن 
Gag‏ دائما الى وظيفة محددة ‏ مثل السحاحيد والمفروشات الصغيرة وأقيشة التتحيد 


شثل ( ۱۳۶ ) القديس جورج ( rie‏ 
سزنطى بالسلك + القرن golll‏ عشر ) عتحف 


المتروبورلتان للفن بنوبورك ٠‏ 





الفنون Linh‏ « الصضرء 4 ۰ ۲ 


الا 

آما فقن صناعة المينا فهو Land‏ من الصناعات القدبية , وقد بد تاريخه عند pall‏ بین 
القدماء ٠‏ ثم استمر خلال ih‏ ون الوسطی منها العصور ad)‏ تطیه , والر و ما نسك‌والقوطمه. 
وقده استخدمت أيضما ابان عصر النهضة حتی آواخره ٭ وتشمل صناعة الینا نوعين 
اساسین هما النو ع العروف بطريقة السلك (cloisonné)‏ ونوع Lidl‏ الفتوحه 
(champlevé)‏ . 


وطريقة السلك ر شكل ۱۳۶ ) عبارة عن وضم أسلاك معدتية مشطوفة رفيعة على 
سطع قطعة من العدن , وذلك لتشكل نموذج الفراغات الرقيقة ثم تجهز الینا بعد ذلك 
وتوضم في الاما کن المعدة لذلك مم الضغط علها حسب التصميم الطلوب , ویصیح كل 
مکان جزہا من النموذج ثم تفصل آماکن الینا بهذه الاسلاك المشطوفة المدئیه مثل القطم 
الز جاجبه التی تفصلها قضبان الرصاص فى النافذة الصنوعه من الزجاج العشق * وتتم 
بعد ذلك عملية حرق واذابة قطعة الینا بعضها فى بعض ۰ 

آما di Lb‏ الینا المفتوحة ز وهی طربقه تفريغ المعدن ) فهی عبارة Se‏ ازالة 
أجزاء من سطع العدن السميك لتکون انخفاضا على السطم وتملاً هذه الانخفاضات 
بعجینه الیتا , ثم ینعم السطح وتحرق بعد ذلك ۰ والفرق واضح تماما Go‏ التاثير الجمالى 
لکل من الطريقدين ؛ فلطريقة السلك نتيجة رقيقة ols‏ ألوان طباشيرية 


ھکل ( ۱۳۵ ) ( الیمین © وعاء yaa ( Ae‏ : هن آسرة شالج ) 
معهد شبکاجر للفن ٠‏ شیکاجو بالینری ٠‏ 

شکل ( ۱۳۱ ) کاس أرداغ ( کاس جماعی من الفضة محل بالذعب الشفتنی 
وفسرصی من الزجاج وسجر الگربستال ) متحفب دبليل . دبلين ٠‏ 





Tie‏ الفنون التشکیل* و لیف نتذوتها 


وخطوطها كالخيوط * Lai‏ طر بقه LL‏ المشرغه فتحتوى عل درج ات داکنه من الظل والنور 
وخطوطها الخارجية سميكة تتخلل الساحات الملونة الختلفة ۰ کمایمکن استخدام الطر يقتي 
کجزء من سطح المعدن , أو كجزء من SLA‏ معدنیه كبيرة الحجم کشکل الطائر أو فنحان, 
أو اناه أو نحو ذلك ۰ 


Galali أشخال‎ 


احتلت الشفولات المعدنية مكانه كبرى على مدی التاريخ ( رسوف نتحدث عن 
أشفال المعادن الحديثة فى الباب التاسم ) ۰ وقد استخدمت مثل هذه الشغولات المختلفة 
فی جمیم العصور , منها البوابات الديدية , وفوائیس الاضاءة , وحواجز المدافىء 
کہا استخدم اش الذصب والففة والبرونز والنحاس الأحسر pate J‏ العادن الأخرى ٠‏ 


فبعضها مطروى آد ممطر ع و بالأاجنه gia‏ استخدم فيها المبرد . مثل الأوانى 
الفضية الأمريكية القديمة * وبعضها على شكل كتلة مسبوكة مثل الأوانى البرونزية 
الصينية ( شكل ۱۳۵ ) ۰ وتستبر المجوهرات والشفولات الكنائسية مثل الاسلحة 
والملاسي المدرعة والعملات ذات آهمبه خاصة مثل الأشكال المعدنية التى نفذت لخرضص 
الاستعمال وللفرض ا لُمال وهى تعنس دائما أعمالا من التاريخ * 


ففى الفثة الأولى . نجد أن المشغولات الصغيرة نسبیا قد صنعت من معادن ثمينة 


AS‏ وا 


۲ ے‎ H جح‎ 
„p5 مس سس‎ ٣ ES Lee 


شکل ( ۱۳۷ ) Ue‏ حربية ( صلب » 
المدرسة الابطالية عام -۱4۸)متحف الترو بولیتان 
للفن ٠ dopa‏ 


1 
a 4 


3 
۳ 
ا 
¥ 





الفنرن التطبيقية « الصشيرة e‏ ہے NY‏ 


ونصف ثمينة ( آما الیوم فتصمنع من معادن زخرقیة غير ثمينة ) وٹکسی Ulat‏ بقشور 
من أحجار كريبة وتطعم بالیتا ۰ ومن ضمن الشغولات المصنوعة من الذصب والفضة 
والبلاتن ونحوھا , الوعاء الذی بشبه الکاسی (chalices)‏ ( شکل ۱۳۱ ) لم 
التيجان والعقود والدبابيس والاقراط وأشياء أخرى تختلف فى الطراز من العهد 
البدائى القدیم الى الطراز امدیت جدا ٠‏ وقد وجدت محوهرات کثرة فى plied)‏ , 
حيث كانت تدفن مع أصحابها , وطيقا لما سجله الؤرخون الماصرون فانها تحمل تراثا 
له قیمته من العلومات الاجتاعیة والجمالية ٠‏ 


أما الاسلسه والخلل الحربية والعدات الاخری , وگذا اللاسس العدنیة العی كان 
يرتديها النود فى العرگة فهی عشل الشفولات الفنية الصغيرة لها غرض وظیفی 
مزدوج * اذ ستخدم فی هذه GUI‏ فى الزيئة وسابه من فرتديها ۰ وتوحد مض 
الأمثلة فى الدول الشرقية والغربیة متدرجة فى الزمن من العصور الوسطي وفی خلال 
فترة ما بعد عصر النهضة ۰ وقد وجدت بعض اللابس « البدل » الحربية ائناء القرن 
السادس عشر بایطالیا وفرنسا والانیا مسلاة بز ارف غنية محفورة بشکل دقیق 
جدا > اما الاسلحة التی كاتنت تستخدم خصیصا فی الاحتفالات للاغراض الخاصة فقد 
كانت تحتوی عل أشغال من الصياغة الزخرفية بالاضافة الى الوحدات الحفورة ۰ ومع 
ذلك فقد كان الشكل الحقيقى أو التصميم الخاص بالبدل الحربية أو لاسلحة له من 
الأهمية عا للزخارف الموجودة عليها وفی هذه المالة بصبح أعمية توازن الناحية 
الاستعماليه والناسية ا حم'لمة موضع الاعتہار + 


وتعتبر لإ العملة ) ضمن الأشكال المعدنية الفنية العروفة , وهی تمشسل فی 
عصور معينة نوعا حيويا من pipl‏ النست البارز ,ثمثلا كانت السملة الاغر Ga‏ تحمل 
غالبا شكلا لا بقل أهمية عن الفنون الموژانیه الأخرى ۰ ولا تحکه هذه العملات عن 
الحياة والمادات وعن ا حمال الاغربقی فى الواقع معان جميلة ۰ ومن بين العملات القديية 
ما يحيل صورا تصبقية رائعة لبعض المشاهد , مثل كلوياترا , والاسكثير الا کنر 
كمأ أن اعادة سك العملات التى احتفظطت لنا بمظهر عض آشفال النحت الممتازة والتى 
كانت شائعة فى عصرعا قد فقدت تماما , ولم تترك لنا سوى MOY‏ غير الکتمله 
لاشكال التمائیل الموجودة بائیدا داخل معبد البارثيئون ( شکل ۸۲ ) حیث انها لم 
تكن امتدادا للعملات المتداولة لسکان آئینا التی كانت عليها صور نصفية لهذه التماثيل ` 


شكل CITA)‏ عبله عن صسقلية ( الیو نان r‏ 
آواضر القرن الخاسس ق ۰ م ۰ ) كلية المديئة ۰ . 


© Js 





۲ الفتون التشكيلية وكيف تتذوتها 


وقد ترك لدا الزمن اعمالا من النحت الأصلية القليلة ز FU‏ معظم معلوماتنا عن النحت ‏ 
الاغريقى هن النسخ الرومانية ) وبقيت العمله مسنتودعا هاما للطراژ Ce‏ 


وبينما كان الفنانون الشهورون يقوهون بتصميم العملة فى آلداسبات نجد أن 
+ المبداليات ٭ كانت تتمیز غالبا باشکال لها دلالتها من النست البارز ٠‏ حيث استخدمت 
احسن المواهب الوجردة فى عصور معينة ۰ وقد كانت « ا یدالیاث » التی وجدت فى 
القرن الخامس عشر بابطالیا من أعمال بیزانیللو (Pisanello)‏ ضمن الشغولات 
التى لها أهبية فائقة لذلك العصر + وقد استخدمت الیدالیات لتخليد التاسبات الهامة ‏ 
وللاحتفال بالشخصیات البارزة التى مازالت قائمه حتی الآن ٠‏ 
sly}‏ 

بتضمن تصمیم الاناث فى الطرز القديمة تحديد الشكل أو مجموعة من الاشكال. 
كما فى طراز التشیبندال (Chippendale)‏ والداتكان قايف (Dancan Phyfe)‏ 
والطرز الأخرى , وکنا زضرفه هذه الأشكال بنوغ خاص من الزغارف 
} انظر شئل ۹ ) وقد سفر الطراز wl‏ عل ا شب مباشرءة مصورا نوعا مین اافر 
البارز الجميل آوالنست على الشب ۰ وهذه حقيقة خاصة عن GUY‏ الخاص بالعصر 
الباروك فى القرن السابع عشر ۰ ويتلاءم GUY‏ الخاص بالعصور الاخری مع أرضاعها 
AILS)‏ للعصر الذى نفذت فيه ٠‏ مثال ذلك الاثاث الذى بنتمی لطراز الرو كو كو اشامی 


شكل ( ۱۳۹ ) دولاب مشر من ٹبلادلفیا 
شم فی عام + ۷ ۷ ne aed ٩‏ الترو o y‏ 
للقن بنيويورك ۰ 





الفنون التطبيقية 1 الصضرة 4 اہ 


بعهد لويس الخامس عشر الذی برادف فن الصورین بوشميه وفراحونازد ذات الالوان 
الزاهية ( انظر شسئل ٤‏ أ١‏ ) رآأناث القرن التاسم عشی الذی یتمیز بالطایم 
الكلاسيئى الد بد وغرھا * 


ونظرا OY‏ الخشب والقماش من الحامات التى تستهلك فانتا لم نستطع الحصول 
على كثير من الانات المتبقى هن القرون الوسطى والعهد الكلاسيكي كما كنا نود ( بقی 
بعض OUT‏ الصرہین القدماء من المقابر الخالية من الرطوبة ) ,ولسنا متأكدين من‌طبیعتها 
بعد مرور ذلك الزمن ٠‏ وخلافا لذلك فائنا نغترض التخمن أن الاثائات الستعمله 
فى العهد الكلاسيكى والقرون الوسطى والعهد القديم بالقرب من الشرق مشابهة 
للفنون الآخری التى قامت معها فى نفس الوقت ۰ وبناء على ذلك , ولانه ليست لدينا 
الادله الكافية ,فاندا غالبا ما نحک fe‏ طبيعة GUY‏ من صورها المرسومة فى Jusl‏ 
الفن ؛ فمثلا التصوير عل الآوانى الاغريقية والتحت البارز الأشورى أو الشغولات 
الاخری وعليها رسوم اناس جالسين أو مغطجيين . أو ہمعنی امعم يستخدمون 
تطعا من الاثاث ٠‏ 


فن الکتاب 


صناعه الكتاب كفن تش کیل تتضمن تصمیم المحتويات أو الغلاف ا حارجی 
وكذلك طباعة الكتابة والرسوم الوجودة عل الصفحات ٠‏ وصناعة الكتاب كما نعرفها 
اليوم ( بعکس الشريط الکتوپ علولیا أو حلزونيا ) تبدأ من القرن الثانى , وفى حالتها 
الراهنة المصورة ترجع الى القرن الرابمع ٠‏ 

وقد استخدمت الخطوطات اخلزونیه الزخرفيه فى معظم أعمال العهود القدیمه , 
فن دينى محفى ۰ وفضلا عن ذلك فهى تعتبر من نفس نوع التصویر الموجود فى عصر 
النهضة القدیم ( شکل ۰ ) .۰ 


وبنها'ية القرن pat pas‏ كما رأينا ( الاب السابع ) نری أن ابتکار قوالب 
الطباعة النحر OT‏ قد جعلت الرسومات المحفورة على کنله الحشب تحل محل الرسوم 
ذات الألو ان المر اقه . وتطورت الطباعة حست ثائرت نسسا pn‏ الكتابه eee‏ 
السادقه أو ال (calligraphy)‏ وا ےحمل السدوي المارس فى منطقة نهر الراین بسن 
الراعة « الريشه ء العریضه (qu)‏ قد انت قالبا له طابم قوطى انعکس على 
قالب الطباعه العدنى فى معظم البلاد الالانية ٠‏ وقد اتيم رجال الطباعة الايطاليون 
اطروف المحددة بخطوط doe‏ مشتقة بواسطة المؤمنين بالافكار الانسانية القديمة فى 
آوائل تلص النيضية عن اللخطوطات الرومانبه ‘ و Lie pn‏ التوع الرومانى الآن 
فى شتی Host‏ المالم ۰ 

ويحتفظ الیوم ببعض أغلفة انکتب ae)‏ الشکلة بالآلة من أجل طبعات محدردة 
کنو ع من الترفب ٠‏ وقد كانت لأغلفة SLAN‏ فى ركنت ما أصية dina‏ عامه , وخصوصا 
فرفع قيمة الکتب الدينية ۰ وکانت توضم الخطوطات فی بداية القرون الوسطی بين 


۲۹ الفتون التشكيلية وكيف نتذوٹھا 


شكل ( ۱۶۰ ) کتاب ادعية ip‏ 
ز صفحه تشر الى مبلاد و تقدبس الر عاة بالقرن 





أغطية من الماح أو الماج والذصب , كما كانت pe‏ آحیانا بزخارف دقيقة من أشغال 
هذا له صلة بالفن الصناعي , وسیتم الحديث عنه فی الباب التالى ٠‏ 


لس کی بل >- ` 3 
om‏ 4 7 . + ہج * 


وبالحديث عن الصد عات الصغيرة تروعنا الحقيقة التى تتضح قرنا بعد قرن , وهی 
أن الصناع المهرة قد وهبوا أنفسهم لمملية خلق وتکامل الاشكال ( وما تصحبها من 
زخارف ) قد صممت للاستميال والنفعة والاغراض العامة . وهی تختلف عن الاغراض 
الرمزية السماة بالفنون الكبيرة ۰ ولهنه الاشیاه اهمية فى حياتنا اليومية. بالنسبة 
لغائدتھا ومع هذا فقد ساعدت على بناء the‏ خاصه افضل . حياء تکشفت آنا في 
أشكالها الدقيقة ذات المظمة والروعة , أو بممنى آخر فى أشكال صيغت ببهارة فى 
طرز متجددة ٠‏ 


4 


حقا ان کل شىء يستخدم فى حیاتنا اليومية له صلة بالفين الصناعی حتى 
الأشياء التى بطلق عليها القن التطبیقی والتى سبق الحديث عنها فى البساب 
الثامن ر كاطزف كما فى شكل ١5١‏ , والأوالى الزجاجية , والنسوجات , والأثات , 
والل , وغيرها ) وهي تستجيب الآن للاحتياجات الأساسية للفن الصشاعی بصفة 
gh , dale‏ لھا Ad‏ صممت للانتاج والتوزیع عل تلا واسم + جا هو طاہے -حیاتدا 
الدیمتراطية عندما نحاول أن نعمل على توسیع رقعة السوق بقدر المستطاع لالتمتد 
فقط الى شعبنا . بل آضا الى شعوب الدول الاخری ٠‏ 


ويتضمن الفن الصناعی الآن : تصميم السلم الاستهلاكية , وتشكيل العدات 
المستخدمة فى الاغراض النجاریه والأجهزة الرئيسية التى يحتاج اليها مصنع الانتاج 
وفن التجارة الذي يساعد فى سم هذه المنتجات . ومنها فن الاعلان والتعبئة . وكذا 
الانشاءات الصناعية ر الصانع ) ۰ وتمثل هده الاشیاء كلها النتائج المرئية الواضحة 
طضارتنا الآلية كصناعة الخزف عند القدماء والاغريق ومشاعة الیل عند poll‏ بين القدماء. 
والهندسة عند الرومان . حبث كانت دليلا WU‏ على هذه الضارات - 


وقد SUT‏ تقدبم النتحات بنظام الانتاج الكل فى عصرنا هذا اسئله معينة . وأحد 
هذه الاسئله هو ما اذا كان من المستطاع الاقتناع بوجود النتجات AJY‏ للحصول 
على صفات القيم الجمالية . أو الحصضيول على أنواع من الفن فى عصر مازالت الفتون 
القديمة تسیطر فيه عل السل الفنی , أو على الاقل فى الوقت الذى مازالت الفكرة 
القد یمه والأسطح الز خرفه ر كما فى التصوير والطباعة وال ) تعحکم فبه ؟ * ولو 
فرض من. ناحیه آشری أن الفنان التاثر بالاحساس القدیم قد حل محل Jepi‏ الدی 
ابتكر الفن الآلى , فهل سیصبح انسانا ليس له دور فى مجتمعنا , وجد لیمجد الرغبات 
التانهه ے أو ليكون منافعا ٠‏ أو يكون محبا للفن الشعبى ؟ وقد ذهب بعض النقاد 
بعيدا فقال هر برت ريد : أن القنان pelali‏ تد اصیح pe‏ تساطه Lge‏ 
للمجتمع {a society entertainer)‏ . 


ومن الشکلات الأخرى التى تتعلق سرعة وجود الفن الآلى يكين فى اعتقاد بعضص 
الخبراء أن الشىء الذی soy‏ وظيفته بنجاح هو ذلك الشىء الذی Giro‏ فكرة « لياقته 
(fitness of purpose) «iibi‏ وهو بالتالى جميل ۰ والفن الصناعی كما 
سنراء , يجب أو يؤدى غرضا يزيد عن كونه نافعا ليحمل صفات فتية ۰ اذ حتی لو 
حققت قطعة الانتاج وظيفتها فانها قد لا تکون جميلة ۰ والحقيقة قد تكون هذه القطعة 


۳۹۹ الفنون التشكيلية وف نتذوقها 


شكل (VEL)‏ ارانی سلاطة من البلاستيك 
الاسود ۰ ( صور قرترترافية مضرح بها من 





النافعة قبيصة , أو خالبه من الجمال ؛ فمثلا قد بكرن اطراح ال موجود ناحدی الضواحی 
له نتبحة عملية . كما تحقق الحقيبة الخاصة solo‏ ا لحولف وظیفتھا الاستممالبة , الا 
أن تصمیم هذه الاشیاء عادة pie‏ شتا (commonplace designs) Gale‏ , ولذلك 
فانه بتحتم تطبيق عتاصر التصميم الحيد على الانواغ الختلفه من الفن الصناعی ٠‏ 


أنواع الفن الصناعى 


تشتمل Plas!‏ الاستهلاكية على الأجهزة المنزلية , وأجهزة الاتصالات 
ووسائل الاضاءة واللعب والادوات الصحية , والحقيقة أن كل هايتم تصنيعه من 
الشفولات للاستعدال النزل مثل أدات BAA‏ , والرادیو . واخلاط , وافران البو ناساز 
أو الكهر dy‏ , ومصابيم ھ لبات » الاضاءة . وأوانى الغسیل وغيرها ( انظر شكل ۱۲ ) 
وكذا الآجهزة التداولة نحاریا وما تشيله من معدات لها صلة بشركات الأعمال مثل : 
التلاحات الضشية الخاصة بالخرزین , وأحيزة الموازين والقاسی , والضخات , وأجهزة 
التجميل , وأجهزة الکاتب ( انظر شكل ۱:۲ ) وتشتمل تقريبا على أى نوع من الاجهزة 
لم يستخدمه المستهلك نفسه . الا آنها تؤدى وظيفة ما ۰ أما الأجهزة الرئيسية فهی 
تمثل العدات الصناعية الثقيلة کمدد الآلات التى تستخدم فى صناعه الکنات الاخری 
مثل آلات الرفم الصغيرة والآلات الزراعية والمولدات الكهربية والات الرفم الضخمة 
والأفران الستخدمة فى الصائع , وصفه dale‏ , معظم اللات والأجهزة الستخدمه 
فى الصناعات الثقيلة ٠‏ 0 


ما النو ع الآخر وله محال واسم , فهر الفن SIH‏ , وله صله مشکلات الدعاية 





شکل ( ۱۲ ) خلاط عضر صلم چنرال شئل ر ۱:۳ ) آله كانبة حدیثة وأو لیفتی» 
الكتريك ( صورة فرتوغرافية مصرح بها من giye‏ و بنط ۲۲ ء © 


ووسائل تنفیذها لما بقوم ببيعه التجار أو ال و کلاء للوزعون ۰ وتشمل تصبيم الاعلانات 
الفنية , اللافتات , والاعلانات الکبرة , وأنواعا مختلفة من الاقمشه . والخامات انطبوعه, 
وكذا النشاط الفنی اطدید العروف یفن تصمیم علب التعبثة ° ويعتير هذا الغن الأخبر 
اختصاصا یتطور بشكل رائم , والفرض منه تقدیم علبة جميلة جذابة لنوع معینه من 
النتجات التی توضع بداخنه ۰ وقد تكون هله العلیه مبسطة مثل عليه السجاير , 
وعليه الورق افیف الستصمل فى التتظیف (Kleenex)‏ أو الستعمل فى oA‏ 
« السفرة » ۰ وقد تكون شیٹا كاصيم أحير الشفاة أى جز« لا يتجزأ من نوع 
البضاعة كلها ریما پساعد على استمرار البضاعة مدة طويلة ۰ 


العمارة المستخدمة فی الاغراض الضصناعية وتشسيل البانی الخصصة للاعمال 
الصسناعية مشل الصانم والطواحين والسابك + ويصحب هذه النشات مشکلات 
تصمیم معینه تنتج عن استعمالها للصناعات الثقيلة أو الخفيفة وما تحویه من الأجهزة 
الکهر بیه أو الأجهزة الستخدمه فى السياکة واخطار الحريق والصسات والتزاحم 
وغرضا ٠‏ كما تسمل النشات الصناعية أيضا البانی التی آنششت لانواع وشائل 
الو اصلات التعددة , مثل محطات السکك Mtb)‏ 0971+ > الکساری و ومرالز 
yh s‏ کات « الاشارة , والفنارات . والمطارات , وقناطر > آهوسه « القناج وغبرھا ٠‏ 
وتتضمن أحيانا أنواعا منفصلة مشل النشات الآلية التى تشمل للاما لین اللازمة 
الضخمة فی الصناعات الثقيلة , أو الأعمال الزراعية الضخمة , أو البانی الخاصة 
ہ بالطوربينات » . والتی تستخدم فی توليد القوى كما فى خزانات ال TVA,‏ 


A‏ الفنون التشكينية وكيف تتذوقها 


وهوفر وخزانات الغاز , وابراح التبر بد , ومحطات التهو به ۱ والسیور المتحر له 1 
التى تحمل الفلال الى أعلى البناء , وكذا مخازن الغلال (grain elevators and silos)‏ 
ولو آننا قد نعتبر بعض هذه المنشاّت ضمن النتجات الرئيسية ا لها من اغراض 
وظيفية مميزة . أو ماتقدمه من مشکلات التصميم ا حاص بها بر شكل ۷۲ ) * 
أوجه الضغط فی Gla‏ الفن الصناعی 

كانت يعض أنواع المنتجات المتعددة التى سبق ذكرها موحودة قبل الثورة 
الصناعية التى قامت فى نهایه القرن الثامن عشر , وكان آکثرها غير موحود Je‏ الاطلائي 
ومن ede‏ المنتجات السيارات والتليفونات والآلات الكاتبة حيث وجدت کضرورة من 
ضروريات المياة الحديثة ٠‏ 


وعلاوة على ذلك بصرف النظر عن نوع الانداج الذى كان موجودا قبل الشورهة 
الصناعية ‏ ققد كانت تصنم وتباع وفق اسس مختلفة ۰ وقد تطليت طبيعة الحياة 
الديمقراطية الصناعية نظاما جديدا للتصنيع والتوزيم ٠‏ وكانت الأجهزة المستخدمة 
فى حیاندا البومية متوافرة لعدد كبير جدا من التاس . وكان سوء الظ يتمثل فى النافسه 
الفاشله sol J‏ عدد المبيعات سنهة بعد سنة , ميا ساعد على الاتجاه نحو توفر سلم 
تم تخطيطها ولم تستغل من قبل ۰ ولهذا صنعت الأشياء لكى تستهلك فى مدة قصيرة 
أو یلفی تصمیمها نتيجة لعمل نموذج أكثر حدائة فى كل فصل هن فصول السنة , 
ولهذه الأسباب تم التخطيط لانتاج سلم أكثر لمجرد الضرورة المتزايدة ٠‏ 

ویعتبر الضغط على زيادة المبيعات أكثر هما كانت عليه فى العصور الأخرى من 
تاريخ العالم * ولحفظ توازن اقتصادياتنا OF‏ لابد لأصحاب الصائع من عمل التخطيط 
للمنتجات الحديدة لمدة معينة ۰ ومن الأفضل أن يتخ المستهلك عن سيارته المستعيلة , 
وكذلك الغسالة , أو جهاز التليفزيون , للحصول على نماذح حديثة ۰ وبذلك تسير 
عجلة العمل وتبقى نسبة البیعات فى توازن مم حركة الانتاج * يضاف الى ذلك ٠‏ العمل 
على زيادة القوة الشرائية ؛ فاطمهور Slo‏ عادة بجاذبية تصميم العلبه الجميلة المغلفة 
حيث تجمل التماذج الحديثة مثل المكوى الكهر بية , وا میزآن الخاص بالحمامات , وجهاز 
الرادير . أكثر جاذبية عن النماذج السابته +٭ وكسزء من هذا الضغط الستمر على 
العمل لشراء أحدث النماذج نجد أن هناك آراء تقول Ob‏ عدم تنفیذ ذلك لا بساعد على 
مسمايرة المنتحات التى تنتجھا الدرل المحاورة ٠‏ 


فيجب علینا فى نفس الوقت أن ندرك أن التصميم الجديد دائما عا نجده فى 
تطوير الانتاج ٠‏ 
تاريخ ا حرف اليدوية القديمة 


wl‏ الفخر ة بان يكون الشىء حميلا ونافما ليست فی الواقم جديدة + ققد شاهدنا 
فى العصور القديمة فى أعمال الاغريق من الأوانى ها هو جميل نافع , كأوان لحفظ 
الزيوت والخمر والعطر والمواد لاخری ۰ هذه الأوانى التی اشتمل تصمیمها سل 


الفن الصناعی ۲۱۹ 


الغرض الوظيفى الذي صنعت من اجله , وكذلك على جمال خطوطها . والزخارف 
الموجدودة على سطحها * وقد نتحدث عن الانتساج الکمي الى حد ما عتدما تلم 
بسلیات الشحن الضخية للارانی اطزفية . سواہ آکانت فارغة أم معباة باشمر , مع 
انها صناعة بدوية ۰ و کذلك كانت صتاعات الفرون الوسطی على مستوی عال dai‏ 
للتطور الذی سبقها لفتره طويلة من الزھن ونتيحة للصناعة المنتظمة التاریخیه الثی 
كانت السبب فى انتاح مثل ote‏ القطم المتازة , مثل أشغال الغضة التی قام بصناعتها 
الاي رلنديون , واشفال الینا فى العهود الرومانسکه والقوطية + دفی عصر النهضه كانت 
أشفال الحلى , واشفال الديد والخزف . تذکرنا بالصناعات القلیله التى كانت قائمة 
ومازالت تحتفظ بمشغولات على درجه عالية من التصمیم ۰ 


وهناك آختلافات أساسية بين الصانم الذی کان موجودا فیما قبل pas‏ الآلة , 
وبين المصمم الصناعی الحديث ۰ حيث كان بشفل الأول بخامة واحدة , أو بعدد محدود 
من ا حامات کالفضه والذهب والبلاتی . أو بأنواع قلیله هن الط واخشب واخدید ٠‏ 
آما الصمم السناعی قانه يستغل فى نطاق غير محدود من SUU‏ ۰ ويصل هذا 
الاختلاف الى آعمق من هذا ؛ وذلك لان الصانم پشتفل بيديه متفهما باحساسه الداخق 
طبيعة اامة التی كان یستخدمها - ا حامة النی تحمل ممها WU‏ شخصيته القنية عندما 
پنتهی من تشفیلها , مثل الاوانی الفضية فی Shel‏ بول ریفر والانات الذی قام بعمله 
دانکان فايف والحل من آعمال شیلینی التى تمثل الدفء والطابع الشخصي للصناعات 
الفنية الصغيرة المتعددة التی نفدت بهذه الطريقة ٠‏ 


ومن المصممين الصناعيين فى عصرنا عدا الذين تأثروا بمدرسة البارصوس 
(Bauhaus)‏ بالانیا ر ۱۹۱۹ - ۱۲۲ ) ومن تأثر بهم من الأمر يكيين يسشعروت 
أيضا بانه ينبغى للمصمم أن یعرف ا حامات التى يستخدمها أولا , وغالبا ما يتأثر الصمم 
الصناعى الحديث بطبیمه عمله , ويصبح بالنسبة للعمل الكل متعهد أعمال ٠ dale‏ 
ویشمل استديو المصمم الناجح اليوم عددا گثبرا من ذرى الواحب المتمددة من المهارة 
اليدوية وذوى المعاومات عن الخامات وامكانياتها وکذا تشدكيلها ”ب حیث تجمى كل" 
المهارات فى الشخص الذی بکون صانما ماهرا , والذى قد یکون مصسورا أو مشالا 
مشهورا * 


وقد كان من الواضح أن لابد من وجود فن فى عصر النهضة لا يؤدى منفعة ما 
اغراضه فى الغالب دینیه . وكان قد سیطر قدییا على جميم آنواع الفنون الأخرى ٠‏ 
وقد امترج فى ذلك العصر الشعور اللادینی بالاتجاه الطبيعى والنظرة الدنيوية الى 
الحياة , والازدياد السستمر في قوة الطبقة المتوسطة . کل هذا لتنتج فنا للتظاهر 
والعظية اصبحت فيه فنون النحت والتصوير رموزا لثراء ولى الامر وازخرفة بيته ٠‏ 
وكانت هناك مقارنه بن الفن الذي ربن ححرات الست (chamber art)‏ 
من هذا النوع وبين الموسيقى التی كانت تعزف داخله والتى كانت موحودة بصدة عن 
وظائفها الدينية الأصلية كتجربة ذهنية صافية ۰ وفی نفس الوقت أصبح الفن يزداد 
- بالنسبة للاحتياجات البشرية حيث ضعفت وظيفته الدينية مع التجديد الذى تجارب 
مم ها يعبر به الانسان ومع الحياة اليومية ٠‏ 


yt.‏ الفتون الب لتشكيلية و کف نتدوقها 


وبینما كان فى استطاعة بعض الفنانين فى ااضی ان لم يكن معظمهم - القيام 
بمعظم أعيال التصميم كما فى عمارة (Giotto) jp»‏ واعمال cont‏ والعمارة والالات 
التى قام بعملها ليوناردو وغبرعا , نجد أن عصر النهضة كان بداية التخصص حیث 
تحول الفناتون تدریجیا الى الفن الحميل للمتعة الذاتية , واشتغل أصحاب اطرف على 
الاحتیاجات العملیه فى التصمیم کالبا نی والصناعات اليدوية وغيرها ومضنہ ذلك 
المين , اصبم التمییز بين مانسمیه الآن بالفتون الجميلة والمناعات الیدوبه واضحا , 
ذلك التمییز الذى كان موضع التساژل دائيا ‏ وما يزال ‏ بالنسبة إلى العظمه والسمو 
والتفاعھ آو الضا له , وعدا ذلك , فانه رغم أن كان الصانم الاهر فےا بعد pas‏ 
النهضه قد توارى اجتماعيا نتيجة بزوغ نجم محترفی الفنون الجييلة . ابتكرت اعمال 
dala‏ استمرت لی JPY‏ حتی Ange‏ الثورة الصتاعية فى نهاية الترن الشمن عشر 
فالسجاجید الصنوعة فى القرن السابع عشر بفرنسا , والائاث القيم من القرن ih‏ 
عشر بانجلترا . وأشغال المادن الدقيقة , من Shel‏ بول ريفير فی البلاد المستعمرة , 
وأمثلة أخرى aS‏ تشهد بازدھار مانسميه OF)‏ بالفنون الحرقية ٠‏ 

وحتی قبل أن تصبح الصناعة آلية فى عهد الثورة الصناعية كان هناك انحراف 
خطير نتم عن صلة الودة الحقيقية بين الصانم والعمل الذى لسه بيده عند البداية حتى 
نهابة اتيامه ٠‏ وفی الوقت الذى تطور فيه التصتيع ظهر الصمم البارع الدی یلم 
UU‏ كيرا بنواح متعددة لوسائل التصنيع والمامه Laf‏ بيا یقوم بممله مختلف 
الصناغ ۰ رفي « ورشه » توماس تشیبندال مصمم الائات المشهور فى القرن الثامن 
عشر نجد أن رجالا معينين قد يقومون بصناعة جزء خاص من کرسی طول حياتهم " 


ظور الألة 


ان وحود الأوضاع الجديدة فى نهایه القرن الثامن عشر وبداية الثورة الصناعية 
جعل من المکن تصتیم ١‏ لنتحات بالتظام حيث كانت تصنم یدویبا أو تصنع 
مثل الكرسي الذى قام بعمله تشيبندال أو آشغال ارف من Shel‏ ودجوود فى ذلك 
العصر بطر بقة التكرار الحدود ۰ وفيی آرائل القرن التاسع عشر انتهت ت صفه اطرف 
البدو به دصبلتها بالصناعه , ALS‏ ۰ انتهی مستواها العال من الحودة نها نهاتيا قبل plies‏ 
استخدام الالات ٠‏ ود انتشرت ode‏ الوسائل دسر عه rr FHE‏ أنه لم نفك هرا لے 
وقت للاعتسار GUAT‏ . وازداد اقبال الناس تدر بصيا غل المنتحات السهله المر بحة التى 
کانت ٹنتج آلا ٭ 

ومع آن الآلة قدمت مزايا لنقدم الوسائل الصناعية الى كثير من عامة الناس أكثر 
مما كان متوكعا , فقد وحد الصانم الماعر أن فى وجود UY!‏ نوعن من الطاً : احدعما 
زيادة المتعطلين من آلاف الناس . والآخر فقدان المستوى الجمالى ٠‏ ومن هذه الوجهة كان 
الاتجاه نحو التصنيم السريع جدا سببا فى ضعف قيمة الصنف وتجاهلا تاما للعامل 
الزخرفى ٠‏ 

و مد فترة من الز من‌قام رجال الصناعه ببر بطاتيا slew‏ لات حماسية soley‏ التقدم 


الفن الصناعی ا 


الفنى ‏ وذلك لزيادة الاقبال على منتجاتھم زيادة ملموسة ( زيادة نسبة المبيعات ) ٠‏ 
وفى عام ۱۸۲۲ أنشىء التحف الأهلى (National Gallery} geb‏ بمنتهی السرعه 
بقصد ایجاد أعمال الماضى الفنية أمام رجال الصناعة وکل هن بشستفل معهم , ومنذ ذلك 
Ott‏ اجتذب فن التصوير والنحت معظم الراهب الممتازة فی الفن , ولم بعد هناك مجال 
للصانم أو المصمم القدیم ٠‏ وكانت المحاولات التى بذلت لتحويل بعض مقابيس الفن ال 
التصنيع بطيئة جدا ٠‏ 
وقد استمر الفن والصناعة كل فى طربقه حيث كانت Mie‏ محاولات ضروریة آخری 
لاضافة المامل ا مال الى المنتجات المصنوعة آلا ٠‏ لماذا كان ينيقى على رجال dela)‏ 
أن يهتموا ذلك الامتمام ؟ لقد گان السب الموهرى هو أن عنصر النافسه أصبح عاملا 
لیس له اعتبار بالنسمة للنواحی الاقتصادية في أواسط القرن التاسمع ٠ pte‏ و کانالشمور 
السائد بالحاجة ال شىء أبمد من هذا محرد التقدم الفنى ليزيد من القوى الشرائية 
للمنتجات واحدا بعد الآخر * وقد شهد منتصف القرن التاسع عشر انشاه عدد من 
المدارس الفنية والتاحف والعارض لتساعد الصناعة أو تزؤيد رجال الصتاعة بافکار 
. ناضجة أخذت من الاضی للاستمانة بها فى منتجاتهم ۰ آن هذا التحمس الصادر من 
المنابم التى لا حصر لها للطرز الزخرفية التاريخية دائما ما نجدها ضمن الاشیاه الجميلة 
السابقة لاوانها ۰ ومثال ذلك آننا نجد أن المصنم الذی یقوم بصناعة آلات صناعة 
الكمرات الحديدية حوالى عام ۱۸۲۰ قد أقيم على قاعدة تقليدية «كلاسيكيةه (classical‏ 
podium)‏ له اعسدة على الطراز الدوری تصمیم مس لتساعد عل اساطه 
وتجميل المكنة , ويتساوى فی هذا النوع ذلك الجهاز الخاصي بالعرض ( القانوس 
السحری ) الكلاسيكى  (slercopticon projector)‏ لهذا العمر ( شكل ٠ ) ١٤٤‏ 


ومنذ ئمی الذهب الرومانسى والصناعی معا ( المذعب الأول يشير ال التباعد عن 
الثانى ) , و بالشسیه للمعلومات التى لانت موجودة فى القرون الوسطی . فقد تأثر تصميم 
العماره وتصميم الآلات فى القرن التاسم عشر نتيجة لتسرب المذهب الرومانتيكى ۰ 
و بعتیر جسر ٭کوبریء لندن من الأمثلة غير المتناسية , فقد اندحت آشفال ا حدیدالستخدمة 
فى الاغراض البحرية مع العمارة الاسكتلندية فى القرون الوسطى فى عمل القواعد 
الحمل عليها ا سر «الکو بری» * وكان أحد المدافمين عن وحهة التظر العمارية العظام ‏ 
وهو جون راسکیل - حیت قال فى مناسبات عديدة : آنه پنبغی للقنان المماصر آن یعود 
الى الطراز القوطى للقرن الثالث عشر للاقتباس والتممق JU‏ ۰ وبصرف النظر عن هذه 
الاوضاع فقد تم انشاء نفق الس کك الحديدية عل الطراز القوطى ومحطة تيودور 
(Tudor)‏ للسكك المديدية وبعض النضات العيلة الاخري التى استخدمت فيها 
زخارف القرون الوسطی . وتم أيضا انشاء الأبراج الصغيرة وأسوار القلاع الشاسة 
بالدفاغ ٠‏ 


وبمرور الزمن QIU‏ بعض الآراء الاخرى استحسانا فى بداية الثورة الصناعية 
فى الوقت الذی كان يطبق فيه الفن تطبيقا سطحیا عل المنتجات الصناعية ۰ وفى 
alge‏ القرن التاسم pte‏ اعلن و لبام موريس أن الفن والصناعة لا بتقابلان مهما یکن , 
وان الاله كانت العدو اللدود للحضارة ۰ ان ما اقترضه موريس كان مجتمما جدہدا 


TYT‏ الفنون ال لتشكيلية و که 5 نتذو قها 





شکل ( ۷۱۶۶ ) تطور الفائوس السصری 


۱۷۷٦ موڈج عام‎ CT) 

(ب) مصباح الکروسیل VATA‏ 

(ج) عصباح الگروسی ۱۸١٦٦‏ 

(د) سهاز عرض بالگروسن ۱۸۷ 
(a)‏ فاتوسي بدار يزيت اطرت VAAN‏ 
(و) فالوس ہالزبت ۱۸۹۳ 

(ز) جهاز عرض كهربى ۱۹۵٦‏ 

( صورة فوتوغرافية مصرح بها من شرکة 
منتجات Wl‏ الكهر بائیة ) ٠‏ 


الفن الصتاعى 


YYY 








۳۲ الفنون التشكيليه وکیف نتذوقها 


يعيش فيه المامل حياة مستقرة كريمة من السکن والملبس والائل . وستکون له 
اجرب فی صلم آشیاء حمیله نافعة بيديه کالتی صنمها فى الاس ٠‏ 


واعتقاد موريس فى « Use‏ الصانع » GU‏ يعمل بنفسه لاعادة السيطرة عل 
المتم الجمالية للماضی الحهول كانت له علاقه وثیقة بعدم قبول الثورة الصناعیه * وٹبعا 
لقادة ر اسکین وقيادة الزهن نفسة pated‏ نفسه فى شال العصر القوطى del,‏ ھورسی 
الجانب اللاوجودى , والوضم الرومانتيكى الذى تكامل فى عهد القرون الوسطی . 
وتساهل الأخطاء الخطرة وعدم الثقة والاحساس بالانقباض ؛ فقد گان موريس قادرا على 
التفكير فى هذه القرون كما استعرضها السير والتر سكوت وبعض منقذى تاریخ 
العهد القورطى . ذلك التار بح المجيب المحيد , الذى هش فيه رحاله فى Gis‏ 
یتصفون بالرجولة الثالية ۰ ۱ 


وقد حاول موريس ۔ فضلا عن ذلك _ Slat!‏ ماعات القر ون الوسطى ۽ وماکان 
بحس به هو الروح الاخوية التی انسمت بها التجارب الاصلية والتى بستطیخ بها أى 
انسان أن بستمتم بمنافع الاعمال التی بقوم بخلقها الصانم الاهر ۰ ولسوء الحظ NE‏ 
حيهور الاعمال الجميلة المتازة التی قام بها موريس فى مصنمه ( مثل آشغال اطفر عل 
ا حشب , والزحاح العشق . وورق الخائط , والاقمشه ۱ والاثاث ) مقصورا على YE‏ یاه 
فقط ۰ آما عامة الجمهور فکانوا لا بزالون معتمدین عل النتحات الالیه التى استفادت 
فی الواقع الى حد ما من التصمیمات التی قام بها مساعدو ھوریس (Morris group)‏ 
وللاسف فقد آخفقت محاولات الآخرين فی تنفيذ هذه التصميمات بالوسائل الاليسة 
السطحية ۰ 

ومادام الصانم عاجرا عن أن يجد مكانه فى الصناعة الحديثة . فمن الطبيعى أن 
بحد نفسه متجها الى مجموعة الفنون والصناعات اليدوية المتمددة التى اتخذت أوضاعها 
من وجهات نظر موريس القديمة . حتى لو كان موريس غير قادر على خلق ple WE‏ 
فى الصناعة بالنسبة لحل مشكلاتها غير الحسوسة . وعلى الرغم من وجردها فى الواقع 
فقد نجح فى اعادة فكرة الفدان الاصر المستقل ٠‏ 


Jat! الفق‎ 


فى أثناء الفترة من عام ۱۸۹۰ الى ۱۹۱۰ , أوحدت حركة الفن الجديد نوعا من 
الزخرقة كانت منسابة متكاملة نابعة عن وحدات طبيعبة , وكانت تطبق نجاح فى 
الاعلا نات ٠‏ وى تصمیم الكتب والعمارة والآانات . وفی المادين الأخرى * و تصور 
مب‌انی لويس سولیفان (Louis Sullivan)‏ بالولايات iadi‏ تأثيرها فى الزخرفة 
المسبارية ۰ وكذلك d pli‏ المناسبة فى بعض الاعلانات التی قام برسمها تولوز لوتريك 
تمشل تالی‌ها فى هذا المحال (رشکل ١45‏ ) ۰ وقد استخدمها هنری فان دی قیلد 
(Henry van de Velde)‏ فی GUY‏ وفى التصميم نصفة dele‏ ۰ 


شكل ز ۱۵۵ ) هنری دی تولوز لوتريك : 
فرقة الادموازيل اخلالتن ر اعلان مطبوع 
بالليترجراف اللرن T‏ من مجبوعة الڑلفہ , 


نیو يورك + 





ومهما تكن آهمية نوع الفن الجديد من وجهة النظر الزخرفية , ومهما يكن تأثرها 
فى الحالات التی ذکرت . فان تطبیقها سیکون دائما نوعا من البالغة الى حد ما بالنسبه 
لدعاة الفن التقلیدی من جهة , وللباحثين عن الناحية الوظيفية فى الفن من جهة اخری ٠‏ 
وقد حاول الفن الجديد اساسا خلق طراز زخرفی جدید ومستقل للاغراض العلمية فی 
الحياة الدیثه ۰ وما گان یستلفت النظر بوضوح عو أنه فى الوقت الذی كان NAM‏ 
الجديد من السحر والاثارة التى لا تنکر , معبرا فى عدة حالات عن الاثارة الروحية الحامنة 
فى آواخر القرن الجديد . كان له صلة غير ملموسة Jb‏ ظیفة‌العملية للمبانی‌والاثاث وأدو ات 
الطبخ والاعلانات . أى انه کان غير مرتبط بالاشیاء الراد زخرفتها ۰ وقد كانت الزخرفه 
ذات الخطوط المنحنية المتدة النی استخدمها سولیفان فى زخرفة الباتی ذات الأغراض 
الاستعمالية تظهر غير متكاملة نوعا ما , ولو أن الفرض منها وهو التخلص من جمود 
الخطوط الستقیبه كان مشروعا ۰ 


وقد حقق الفن الجديد من الناحية العامة الدور الذی یقوم به فى عصر الآلة 
ولهذا سارل أن يأخذ على عانته مشکله التصميم الصناعى , وذلك من وجهة نظر المصمع 
( مثل سوليفان وفان دی فيلد وغیرعما ) الا أنه بعد ارب المالیه JIN‏ وظهور التغييرات 
الاجتماعية والاقتصادية الفاحثه , بدأ الصممون فى التفکر فى أسس جديدة للطراز 
الحقيقى للفن والصناعة ۰ وما ان .أصبح عصر لاله أمرا واقعيا . حتی gei‏ التاسن لا 
يهتمون فقط بكيفية استخدام الأشياء أو قيمة آسعارها بل يرغيون فی الحصول عل 
شىء جميل فى الوقت ذاته ٠‏ ۱ 


٦‏ الفنون الت لتشكلية و کب نتذوقها 
مدرسة الباوعوس ir‏ 


انشکت هدرسة الباوهوس العروفه عقب عكر ب OY‏ , وقد كام بانشائها والتر 
جروہوس هن سنه ۱۹۱۹ حتی أغلقها النازيون عام ۳ ء وكانت الفكرة هى 
الشاء معامل لعمل التجارب على الخامات الجديدة والوسائل العملية لعصر الآلة , 
والعمل على تطویر التصميمات والنماذج الانتاجية للانتاج المعاصر ٠‏ 


وقد كانت رغبة قادة مدرسة الباوهوس اعطاء المصمم الفنان التفهم الکامل لشکلات 
الصناعة الحديثة عن طریق تدربس هزايا وامكانيات ١‏ حامه المستخدمة فی الانتاح الحديث 
بطریقة علمية دقيقة , وهی تحرر GLA‏ البدع من معلوماته السدابقة . لاعادة تهیشته لعالم 
الانتاح الواقعى ٠‏ كما كان هدفیم تنوير وتطوير عقلية رجل الاعمال ذات الطابم الادی ٠‏ 
وفضسلا عن ذلك فقد شمروا بان مهمة الباوهوس i gabd‏ هی تلقن طبيعسة التصمیم 
الأساسية گجزہ لا Tyee‏ من کل ما ستخدم فى الحياة اليومية . ولتعليم الفكرة التى 
تتعارض بوضوح مع الفكرة القديمة السائدة GL‏ الفن للفن ٠‏ وقد عارضو بنفس الاسلوب 
فكرة القيام بالاعمال كنهاية فى حد ذاتها , بحسون بان التصميم ينبقى أن يتطور من 
أجل خدمة الشعب بقدر الستطاغ , ويتبغى أن سداعدهم لیحضلوا على حياة أنضل ٠‏ 


وبعد عام ۱۹۲۲ ظهر AU‏ تعاليم هدرسة الباوعویس حبث هاجر مترسوها الى 
ا حارج , فاتجه بعضهم الى أمريكا مثل ( نجروبیوس حيث استقر فی هارفارد ) ۰ وهناك 
تغيرت وسائل التعلیم وتطورت لتتجاوب مع طبيعة الحياة الامريكية ۰ وقد قاد رجال 
مدرسه الباوهوس السابقون حر كة هذا التطور على نطاق واسع cathe‏ للتصميم الصناعی 
بأمريكا من إن يسير قدما الى الامام بسرعة فائقة ٠‏ 


وبالاضافة الى WU‏ مدرسة الباوهوس ساعد عامل المنافسة على انعاشي تعمیم 
دراسة التصميم الصتاعى ٭ وبعد عشرین عاما من بدء مدرسة الباوهوس عقب اطرب 
العالمية الأول بلغ النشاط العلمی والتجاری ذروته ٠‏ ولزيادة القوى الشرائية فقد كان 
لابد من حعل المنتحات أكثر جاذبية وجمالا ٭ وبعد QW‏ عاما من انشساء مدرسسه 
الباوهوس آی فى فترة الکساد , ازدادت الحاجة الى التسابق فى تسیل النتجات ٠‏ 
وعندما قلت تسه المیعات كانت هناك ضرورة دلغه لو جود عصممن ۰ وکانت آمر So‏ 
غير مستعدة فى تلك الفثرة لقبول تحمل ذلك العدد القلیل من الصممی المدردن . وفی 
الوقت gall‏ كان فيه الصممون بأمريكا مکافحون کفاحا عریرا كانت الدارس الاورو das‏ 
کمدرسه الباوهوس تقوم بمهمتها . وذلك بتنظیم التجارب والتمالیم لا لغرض زيادة عدد 
البیعات فحسب , بل للوصول ال مستوی احسن من التصمیم ٠‏ 


الا ole‏ امد tu‏ للمن الصناعی 
تقوم المصممون الصناعصون فى عذا padi‏ میم“ peal)‏ والمشرف عل الانتاج ‘ 


واكدلك تمهية مد بر lea!‏ به و السعات « وفی رای المعض أن dali Yi Lé‏ هى زيادة 
البيع . وفى ری البعض الآخر هی الوظيفة الجمالية للشكل واللمس واللون الجميل ۰ 


الفس الصشاعی TTY‏ 


ولاشك أن معظم منظمات التصمیم الناجح . هی التی تستطیم أن تقوم بتعبثه المنتجات 
بأسلوب جميل لیزید من جاذبيتها ۰ والحقيقة أن الاشیاه النفعية العروضة ببعض 
المتاحف . والتی تتخذ طابعا معینا , لم تقلل من آلهدف التجاری الاساسی للرجال النتجین 
ومن بعملون معهم من الستشارین فی التصمیم او هيثة التصمیم ۰ وهناك آمر بسیط ؛ 
وهو أن مهمة الصمم الصناعی كانت لها اهمية بالفة باللسية للمنتج حيث كان يعمل 
على تسهیل الوسائل الاقتصادية بطربقة عملية مباشرة ۰ وسواء آوجدوا منتجات 
لها فوائد جمالية عظيمة آم Y‏ فهذه مشكلة اخری مختلفة ٠‏ 


القيم الجمالية : اذا لم تكن منتحات الفن الصناعی دائما باغستوی ال مال SIN‏ 
نرغبه , فان هذا ليس نتيحة مطابقته لستوی فرضته وسائل dinh‏ الصناعية ۰ ولا 
یتحتم أن یکون جمیلا لانه الفرید فى نوعه ۰ اذ قد بتصف الانتاج الذی صنم بواسطة 
Uy‏ بطابم المال . بالاضافة الى التصمیم poyi‏ الذى بعطیها تلك الودة ۰ وكذلك 
سواہ آكان عدم وجود الزخارف على قطعة الانتاج المصنوعة LIT‏ بفقدها جمالها بالنسبة 
للمفهوم التقليدى , آم لا , غلیس آمامنا الا أن نستشهد بالآوانى الصينية القدیمه الخالية 
من الزخارف ذات الاشکال واللمس البدیم ٠‏ والحقيقة أن الاوانی الصينية ذات الْر خارف 
دائما ما يكون تائرها الجمالى ضعيفا , ومن الواضم أن التركين علالشکل نفسه بای 
نوع هن الزخارف يظهره فى شىء من البالغة ٠‏ 


وقد كان التصوير والتحت الدیت بيتميزان دائما بالطابم التجر بدي البحت من 
حيث الشكل والملمس واللون مكتملة لخدمة الفرصه التى عملت من أجله , وهو مایسمی 
بالانطلاقه المالية الخالصة ۰ وعل هذا الأساس يمكننا أن نقبل ماتنتجه الآلة من الأوانى 
المعدنية والكراسى والأجهزة وغيرها ۰ والحقيقة المجردة من أن هذا الانتاح لایتضمن فى 
الغالب مایسمی بالاتجاه الانسانى ‏ مثل التصو بر والنحت التقليدى القدم - هی 
بدرن شك قد أدت مالم تؤده الفنون وا حرف التقليدية القديمة فى آغلب الاحوال ٠‏ 
وقد اتصفت هنه الأخيرة بالطابم الانسانى لأنها استخدمت بواسطة الانسان من أجل 
أهداف الانسان , والفئون الحديثة المائلة تحقق أهداف الانسان دون حدود . لأنها 
صنعت لیستمتم بها أكثر عدد من الناسى , ولو أن كمية الاستهلاك نفسها ليست 
قياسا للحودة بالاضافة الى المصممين الصناعین الذین بندفعون أحيانا وراء جمهورهم 
نحو التحديد واثارة اللون الباهر . فكان على هؤلاء الصممین الصناعيين أحيانا أن 
يساهموا من الناحية الفنية فهم لا پزالون یہرزون العناصر الرئيسية للشكل الرقیق . 
والملمس الناعم , واللون الزاهى الجذاب . فى أجزاء هتعددة لتعطى pU‏ مظهر مغر 
ووقعا فيه ذرق ٠‏ وقد لا تکون القوة المالية الکامنة للاشياء التى أنتحت صناعيا 
محددة بالانفعالات 1١‏ دية الظاهرية ٠‏ وأحد الأسالبب التى نتفهم فيها Sh‏ نوع من 
الفن كما استعرضتاه من قبل فی هذا الكتاب , هو عن طريق تدریب ڈگائنا ٠‏ فمن 
هذا التمهيد الذهنی ثری الاشکال والفراغات والحطوط وغيرها وکانها Jas‏ اتصالا 
حسيا بعضها ببعض ٠‏ وناحية الادراك هی استجابة آخری ولو أن تحويلها الى لغة 
الحياة اليومية ليس أمرا سهلا . فهی مع ذلك آمر طبیعی ۰ وحقيقة . ففى الوقت الذى 
نستطیع فيه تحليل بعض الاشیاه فى حدرد علاقات عندسية قائمة بين أجزائها. 
فانه بحب اساسا ادراك الاجزاء الأخرى عن طريق الفطرة * أى استيماب عناصر 
تصميماتها لاشعوريا ٠‏ ولهذا , أو حتى قبل أن نمرف اذا ننفعل تجاه عمل فنى . قد 
نگون تاثرنا مستمتعیٰ به ۰ 





TTA 





شكل زر ١١١‏ ) گبرامی صقسرۃ شكل رز ۱۶۷ ) کرہی بمون 


سهلة التخزین عن انتاج جاکوبسن ٭ بتصریم جرانب من لشب تشیبندال الماهوجتي مصنوع 
من شر کة ربتشارد عورجینتو ٠‏ فى فیلادلفیا عام ۱۷۷۰ + یتصریج من متحف 


برو کلب Jis‏ ٭ 


والانتاج عن طریق التصمیم الصناعی عل وحه التجدید , هو نتبحة لتنظیمات 
تخطيطية , فتستطیم الى هذا abr‏ أن تحرك شيالنا غير النعللق كما يمكن أن بفعل ذلك 
الشیء الذى صمم للاستعمال الشخصی بدلا من الاستهلاك الجماعى ۰ فهل هناك أى اختلاف 
أساسى من وجية النظر هذه بين الکرسی الذی صممه جاكويسون ( شكل ۱٢١‏ ) والكرسى 
الذى صممه تشیبندال الأمريكى ( شكل ۱:۷ ) ؟ فلسنا فى حاجة الى أن ندعی 
الغموض فى مثل هذا النوع من الفن الهندسى اللاتمثيل , أى الفن اللاموضوعی , أكثر 
مما تفعل فى مثل هذا التعبير فى فن التصوير منذ كانت بعض الصور التجريدية 
سبيا فى ایجاد نوع عن الصلابة والحركة , لتر بقوة وحماسة احساسا روحيا اتفعاليا ٠‏ 
فالانتاج SY‏ لا يقر بذلك , فالمصور والنحات يعسل كل منهما على ایجاد انفمالات 
فربدة فى نوعها للحالة الظاهربة أو العاطفية ٠‏ 


تحديد الرمن : مامي وظیفة الآلة ؟ هی من ناحية الجوهر تضفی على الشىء الذى 
يستخدم فى المياة اليومية , وعلى الآلة التى تنتجه , وحتی على الاجهزة التي تقو 
بتوزیعه . نوعا من الجاذبية فی الشکل واللون واللمس , ومذاق العصر الذى تعبش فیه. 
وضی تعتبر شیا راسخا مثل الاوانی الاغریقبه الئی تستخدم فی الشرب او الانات 
الانجلیزی . أو الأمریکی . للقرن الثالت عشر ٠‏ فاذا ابتعدنا بتفكيرنا لحظة واحدة 
عن یهت الرومانتيكية الوجسودة على الاناء الاغریقی (Grecian Urn)‏ ومو 
عبارة عن اناء لوضع تراب المدفن ( على حد قول كيتس )١(‏ الشاعر الانجليزى ) أو 
مشغولات من فن القرون الوسطى ( على حد قول أوسكار وايلد (۲) ) أو الاشیاء الاخری 


)١(‏ جوت كيعس شاعر رومائسی انجلیزی ( ۱۷۹۵ - ۱۸۲۱ ) وهو يرى فی ایال طريقا للمعرقة 
راهن Pa ‘Soy JY as Jab‏ شمر ۾ عن تامل thes}‏ و اللده اسب ۰ 


k ~r 


٠ ھ۱۸ - ۱۹۰۰ ) من دعاة الجمال واللنۂ الحسية‎ ٤ أوسسكار وایلد لاتب انجلزی ز‎ )٣( 
) المراجم‎ ( 


ey) 


الفن الصناعی ۹ 


لجو نون الماضى ds poy‏ * 


وبكل تاکید , فان معظم صانعى الحزف الاغريقى وصانعی GUY‏ بانجلترا 
وصانعی المجوهرات بالقسرون الوسطى أو الص‌ورین القدامى , لم ينظروا الى اعمالهم 
على أنها رسالة سماوية , واننا نهتم بالمحافظة عليها كابتكار قنى * وما نقرأه على الأوانى 
الاغريقية فى الواقع هو ادراكنا الخاصص أكثر مما هو ادراك الاغريق أتفسهم * ومن 
الجائر , حتى فى الاجب‌ال القادمة . أن ينظروا إلى بقابا حضاراتنا , من السيارات 
والطائرات وأجهزة الراديو المستهلكة بتفس الاحساس_ بالغرابة والشفف ٠‏ 


ان لمعظمنا الان الرغبه فى قبول الواقع بأن انواعا خاصة من العمارة والتصوير 
عبارة عن انعكاسات لقوة حشيارتنا الصناعية (مثل منزل سافوی . التکوین الذی عمله 
موندريان والاعسال الاخری الميائلة » ١‏ نجد Li‏ سوف لضم الى هذا المجال 
بعض الفنون الستاعية البدوية الحية ۰ الا أننا عندما نتكلم عن الفتون الصفاعيه 
اتی أدت أغراضا عملية لا باس بها وعن تاريخها المجيد , فمن المحتمل أن 
نصطدم بالانفعال الذى حدث بين الفئان والصانم لمدة قرون طويلة ٠‏ وغالبا مانفشل 
فی أن نرى الكوب المصنوع هن الصلب , والخسلاط الكهربى , أو عليه التليفزيرن . 
والسيارات تعرض كثيرا هن طبیمه عصرنا . مثلها مثل ما کان مصنوعا فی العهد القديم 
من الزجاج الايطالى . والاوانى الخزفية الاغريقية . والصومعة الابطالية . وكذا الہرسی 
الرو کو کو (Rococo carrying-chair)‏ ۔ 


وبنفس الدليل . نجد أن لدينا وضعا عكسيا ب فالتاس الذين بتقبلون الأشياء 
الصناعيه لانها عفیدة , ولانها منتحات حميلة , قد برفضون حتما قبول مایشابهها من 
الاعمال الفنية . سواء أكانت داخل اطار أم على عمود . حيث كانت تحفظ في الاماكن 
المقدسة قدیما للفن ۰ ولهذا قد یعجبون بالتصميم العملى لصنم ار أى بناء آخر نفعی , 
أو يفضلون العلية المعبأة الملصنوعة بالصنم ا حاص بصناعه العلب ٠‏ أما فن التصوير 
مئل التكوين الذی رسمه موندریان أو اللوحة التى دسمها لكر بوزبيه ( فهى فى الواقع 
تمثل الانتعاش الفنى الأصيل لعدد من النتجات الآلية اطدیتة ) قد برفضونها لانھسا 


ان ما اهمل هنا قد أدركه والتر جروبیوس عندما ادی « بالتكامل الأاسامی فى 
حمسم آنواع التصميم وعلاقنه باطياة » ۰۰ وانه لمن دواعى السرور أن شرا بان 
ليو ناردو وبعض آساٹذةۃ عصر النهضة كان فى استطاعتهم ان يقوهوا بتصميم الكثير 
من الائات والأعلام والملابس , حيث كان كل شىء فی الواقع J! guu‏ التصميم ؛ وحتى 
عند الابطالین كلمة تسمى (disigno)‏ ومعناها الرسم والتصميم ٠‏ ولكن 
غالبا جدا ما ترى الفنان فى هذه الأيام بقوم بتصمبى أماكن سکنیه ضیقه الى حد یجعل 
من المستحيل التنقل فيها من مكان لآخر , أى من قدسية الفنون الجميلة الى فنون صناعية 


7 ase i ےن‎ . 
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شكل ( ١48‏ ) قطار « تالجو » المصنوع من اشامات الفينسة ( يزن ji‏ لصف 
القطار المادي ) من مصنوعات ] + س + ف ۰ er‏ يورك ( عصررة فوتوغرافیة cree‏ 
بها من مجله التصميم الصاعی ) ۰ 


وسواء رغب أى انسان آم لا فى أن يتخذ خطوة عن طریق اللاحظة او عن 
طر بق التدريب الفنی , فانه بصبح هن الواضح جدا أن هله الخطوة قد انخذت 
من قبل بأسلوب ما فتائیر الفنون الجميلة الحديثة فى الفنون الصناعیة عبارة عن تسجيل, 
والواقم أن Gold‏ أمثال آكر بوزبيه پمرضون لنا الامكانيات التى يمكن بها ايجاد 
الموهبة الفنية فى مناطق مختلفة * وقد انتقل عدد من المصورين تدريجيا الى فن الاعلان 
وتصمیم علبه التعبئة . وکذا تصمیم الأثاث وما يشابه ذلك من الاعمال الاخری دون 
ان يجدوا ای صعوية كفنائيل ٠‏ ومما لا شك فيه , فقد كان لهم SE‏ رائم فى تصميمات 
وسائل التعيئة . « والبومات » الاسطوانات . وبعض الأشياء الأخرى التى قاموا 
بتصميمها ٠‏ 


ابضاح الفرض الوظیفی : هناك عامل هام بالنسبة للتصميم الحديث هو الحاجة 
الى انتاج أشكال تكون معبرة فی حد ذاتها عن وظيفة العمل اللصنوع : فالسيارة بجب 
أن نتخذ شكل السيارة وليس شکل عربة النقل ۰ قالجمال ينبقى أن ینبم من هذا 
الترابط Jedi‏ بينه وبين الوظيفة بدلا من آن يظهر كانه طبقة سطحية موجودة لتزید 
من قوتها الشرائية ۰ فقطار الديزل مثلا ر شكل ١18‏ ) - یختلف تماما فی الظهر عن 
القطارات القدبمة . حيث كان مظهرها غير سليم ومرتفعة نسبیا ولم تكن سوي مجرد 
مكنة هثبت بها عجلات ٠‏ اما الديزل الحديث فهو يعطى الاحساس بالسرعة لشسكله 





شکل ۵4 4 طائرات alien wha‏ مناعة گو تفر لموذج ی ف ب ١١5‏ ( یمیش ) s‏ رذج ف - ٠١5‏ أ( يسار 4 ب 
طاثرة SW‏ ذات جسم مضفوط عند الوسط لتقلل من مقاومة الهواء أثناء السرعةنوق الصوتية + انتاج شركة سترال دايناميك ٠‏ 
ز سورة فوتوغرافية مصرح بها من مجلة التصیم الصناعي ) ۰ 


الانسيابى الطويل ۰ ولیس هذا الشکل هجرد العمل على تقليل الرياح فحسب 
( وذلك دليل على نطوير الغرض الوظیفی ) الا أنها تجعل الشكل بتبم الغرض الذی 
صمم من أجلة ٠‏ 

وينطبق نفس الشىء على تصمیم الطائرة ( شكل ١59‏ ) وتصميم السسفن 
والسیارات , بل بنسبة محدودة آکثر ۰ وقد نتفق على أن السيارات التى أنتجت عل 
التوالى منذ آوائل عام ۱۹۰۰ شکلها آحسن عما كانت عليه حيث كانت محرد عربة 
متحر که ۰ ولكن اذا كان لتطور شكل السيارة تأثير فى قوتها فهذا شىء يختلف ioia‏ 
کان تصميم بعض السيارات المديثة غير متكامل من الناحية العملية ٠‏ وآن عدم تنسیق 
موقف السميارات . لدليل ‏ بكل تأكيد ‏ على أن تصميم السيارات له صلة بالکان 
ولو أنه من المکن أیضا الحکم على السيارات الانسيابية بالنسبة لسرعتها الا أن مقدار 
انسیایها لیس له صلة مباشرة بدرجة السرعة المطلوبة Mele‏ سيارات السباق ۰ 

وقد تكون اشاجه الى مثل هذه الصله بين الشكل والفرضي الوظیفی مخيفة 
Uksi‏ مثلما نجد فى الدراحة الخاصة بالاطفال . أو مقراة « مفرمة ء اللحم أو المكوى 
الکهربية , حيث انها عملت بشكل انسیابی . ذلك أن الغرض الاستعمالى للشىء لیس 
له صلة بالشكل الجديد ذى الاسلوب الرقيق ۰ ومن ناحية آخری ولو أن الشكل 
الانسیابی فی حد ذاته لايكون موفقا بالنسبة لمفراة « مفرمة » اللحم ودراجة 
الطفل والمكوى الكهربية , فالطريقة لایجاد حل للعناصر غير المترابطة . تجعل العمل 
المصنوع أكثر تكاملا وأكثر سهولة عند الاستممال , كما تکسبه قدرة جديدة على 
العمل * ويعتبر تصمیم المكوى مدروسا اذ يمكن ارتكازها على أحد طرفیها . ولا بنطیق 
ذلك على دراجة الطفل . اما مفراة « عفرمه » اللحم فهی سهلة التثبیت والتر کیپ ٠:‏ 

وحناك سژال pire‏ وهو أن مکان الفنان الصناعی فى مجتمعنا بيقع آلى حد ما بين 
عالم الفن وبين عالم التجارة . وفی مجالات مختلفة . یقترپ من ناحية AT‏ من الأاخری* 
ومهما يكن WU‏ الصمم الصناعی فى ادراکنا للفن . فاته قد ساهم على ای حال فى أن 
يحقق للانسان بشكل ملموس حياة أفضل ٠‏ كما ساعد على وجود القيقة الأكيدة بان 
por‏ الصناعة لیس فى حاجة الى أن یتبم الفساد الثقافی ۰ وأن الانسان یمکنه الاستفادة 
بوسائل عديدة من التقدم الصناعی U paa)‏ هذا ٠‏ 


۱۰ 
تخطرعل الانتاج الق 


الإادوات والعناصر وأسس quell‏ 

ولو أنبعض التائیرات فى الفن قد تکون عرضية وناتجة من عدم اكتشاف 
التراكيب والتنظيمات , فقد لاحظنا مرارآ أن العمل الفنى الضخم هو لتيحة للتخطيط 
الواعى ۰ وتصم عملية التخطيط أو التصميم بدقة عن طريق الرسسم 
ه والكروكيات a‏ اللوته وعمل gildi‏ ( لاشغال النحت والعمسارة ) وغرها ۰ riag‏ 
التخطیطات أو التصمبيات المتبعة هی فى الواقم نتيجة لاستخدام الأدوات أو استخدام 
لغة الفن لتكوين عناصر معينة يمكن تنفيذها طبقا للاسس الثابتة ٠‏ 


ونتكون مواد الفن من قيمة الخطالفاتح والقاتم JENS‏ والنور وعى درجات ظلية 
(chiaroscuro) isy‏ رمن اللون واللمس والشكل ؛ وبترتیبها وتكوينها وتكاملها, 
تعطينا مانسميه بالعتاصر ٠‏ وهذه العناصر syle‏ عن الأشكال المجسمة والفراغات 
(solids & voids)‏ والساحات الهندسة والمساحات القاتمة والفاتحة , ركذا الفراغ* 
وقد استخلصت هذه العناصر كلها طبقا لاسس التصميم * 


وتتضمن هذه الاسس السيطرة أو التحكم (domination)‏ والتكامل والعوازن 
والترديد تم النئسية +٠‏ وقد يكون انطبيقها تجاه التاتر الذى سبق ادراكه من أجل 
الاغراض الانفعالية والذهنية أو كلتيهما معا , وتعمل على تنجاوب التصميم وحودة 
العمل ˆ 


وتستخدم كل هن الاعمال الفنية , المواد الفنية أو لغة التصميم ( وهی العناصر 
التشكيلية أو خصائصي التشئیل ‏ ۰ وكذا الآسس ag‏ السائدة أصلا فى نوعها 
الخاص - خنی نی ذروة امتله النحت و التصو بر العاصر . التى تحو لت ارا الي التر كيز 
على عملية الخلق نفسها بدلا من التركيز على العمل الفنى وقيمته البنائية , فنجد Je‏ 
الآتل أن هناك تاتی۱ لتكامل التعبير ۰ وتبن کثر من الاعمال كلا من التكامل والایقاع 
مثل اعمال أرشيل سورکی (Arshile Gorky)‏ أو أعمال (Alva) Wi‏ ر شکل ۱٢١‏ ) 
كما يقترن بهما التوازن فى بعض ٠ ayi‏ 


ان ھا نتحدث عنه اذن هو آنواع الشكل التی عن طريقها قد تم تخطيط القطعه 
الفنيه تخطيطا واعيا , هذه الأنواع النی تم ادراكها على مستوی ڈھنی أو على مستوى 


۳۳۱ الغنون التشكيلية وکفب نتذوقها 


لا شمرری أكثر عن طردق الفطرة ۰ ومن الجائز عادة تحویل عامل التصميم فى عمل 
معي الى اصطلاحات فكرية شائعة , أو ال عارات وصفية + وفی كل ال الات , بحب 
علينا أن ندرك أنه عند وصف أو حصر أسس التصميم المستخدمة عن طريق الفنان 
ذلك التاتی . وهناك شیء رامجد رشو أنه من الستحیل مهيا wai lS‏ تلاغتنا . أن نصتب 
بالکلام تعقيد مختلف العناصر والأسس الموجودة فى أى عمل واحد ٠‏ ومن ناجیه آخری, 
فالفنان یضفی على العمل موهبة ومهارة لم تنزل الى مستوى العبارات الاصطلاحیة ٠‏ 
ومانفعله عادة هو وصف تاثر عمل GLA‏ محددين الصغات المتعددة التى قد نلاحظها 


هی ذلك العمل ٠‏ 


ولیس من الضروری أن يكون كل من فن التصوير والنحت ناجحا اذا ما صور 
ها يمكن تنفيذه من امتزاج بعض عناصر التصميم ٠‏ ومن الواضح أن التعبسبرات 
لاصطلاحیه لم تكن كافية دائما ۰ وما نحتاج اليه من الفتان والمساهد معا . بصرف 
النظر عن موهبة كل منهما الفطرية بالئسبة الى الموضوع أو الخامة . ماعی الا خبرة 
متواصله بالأسس وامكانياتها النی لا حد لها . تلك الخيرة التى تحمل من السهل 
تطبيق أو تفهم هذه الموامل . ويكاد يكون هذا عملا لا شعوريا ۰ 


ويطبق معظم الفنانين المتكاملين الأسس حسیا دون التفكير فيما يقومون بعمله ٠‏ 
وقد أصبحت نماذج التصميم مستوعبه ماما فى عقلية ومادية الفئان . ولذلك فان بده 
تتجاوب آوتوماتیکیا مع المنطق اللاشعورى * ويتكون الرسم أو التكوين دون حاجة 
الى التمعن كما نفعل لحن هنا ٠‏ پالضبط كالملحن الموسيقى بندفع الى فكرة موسيقية 
معيئة رائمه مع نغم طبیعی منسحجم ۰ فالفئان يندفع الى خلق تكوين مكون من الخطوط 
و الالوان والملمسي وغرها * وفکر فى معانی التصمیم تالوسیفار الدی Se‏ فى معانی 
اللحن والانسجام ٠‏ 


وقيمة العمل الفنى بالنسية لنا , هو اکتشاف مادته الاساسية اولا . ثم عناصرہ 
التشكيلية , وآخبرا أسسه التى تساعد على ازدياد فهمنا لما نسمیه بالوسيلة الابتکار به 
سواء آآکانت شعورية ام لا شعورية ۰ آما القيمة الثانية فهى تحتوى على لغة الاتصالات 
المعترف بها والتى لها علاقة بالفنون وبسعورنا نحوها ٠‏ ويستطيم الشخص Gall‏ تهمه 
قراءغ شیء أساسى عن العمل الفنی ٢‏ حافل بالتعبيرات الفنية المستخدمة أن يفهم نسییا 
ماکان بحاول أن بفعله الفئان ويكون فى الوقت تفسه قادرا على رفع مستوی ادراکه 
وتقديره من وجهة النظر هذى ۰ 


ومعالحتنا الخاصة هنا لعوامل التصميم المتعددة هی بغرض التعسريف فقط ٠‏ 
وعلينا أن نتحفظ فى القول OY Ge‏ کثرا من التاثيرات التی تغرى المشامد نجدھا 
داخلة فى تصميم أى نوع من العمل وتاثيره فى الشاهد ۰ وینیفی لنا آن‌نفهم آننانحاول 
وضع آسس معينة ووسائل يمكن تطبيقها على جميم الفتون الصغيرة والكبيرة ett.‏ 
منها والصناعبه ٠‏ 


۰ 5 الانتاح الفنی ۱۷ 
المناصر ألا ساسة أو مفردات التکو بن 


decal الط عو احدی الوسائل البسيطة وهو فى نفس الوقت آکثر‎ dinat 
, ومنفعة من بين المواد التى يستخدمها الفنان . كما أنه أبضا من أكثر الاشیاء تعقیدا‎ 
اذ قد يكون شيا دقيقا . ومع ذلك فهو يتوم بالکثر من الأعمال ۰ وقد يكون محیطا‎ 
لساحه معینه أو شكلا أو أداة للتحديد , ويقوم أبضا بتحديد اتجاء الجر كه وامتداد‎ 
الفراغ ۰ وأحيانا يكون الط وصفیا , كما يساعد على ايجاد الاحساس بالصدق تجاه‎ 
الطبیعة ( مثلا امطوط المحفورة العميقة المتقاطعة التى تعطینا الظلال ) . أو قد تكون‎ 
رمزية مثل وظيفتها عندما يكون التعميم وسيلتها لتنقل الينا حقيقة شامله‎ ib shh 
هن الحقيقة المعنية ۰ وطبيمة الحط هو نقل الحركة مباشرة كما نتبعها ۰ فقد يكون‎ Ya 
٠ مستقبيا أو منحنا , منفصلا أو ممتدا‎ Jad) olari 


وستطيم الط أن يحمل العيل منحرقة الى أعلى لتعطى الشععور بالبهحسة 
والعظية كما فى لوحة درمييه الوشمية رأنظر شكل ۱۵۷ ) . وقد تدقم 
الع الى أسفل بمیسل أه اتحداه منحن لتعطى الشعور بالانقباض أو الحزن كما فی 
صورة الثبى bape‏ من آعمال ميكل انجلو ( شکل ۲۵ ) ۰ ويعبر الحط الافقی عن 
الهدوء والاسترخاء خصوصا فى صور الناظر الطبيعية مثل القدبس جسون فوق 
باتموس التى رسمها بوسان ( شكل ٠١5‏ ) أو فى التصميمات العماریه مثل معيد 
البارئیتون ( شكل ٩۲‏ 1 ) أو المعبد فى الفن الصری القديم ۰ ويمكن ملاحظة 
تأثير الخطوط banal‏ بين الخطوط المستقيمة التى لها دلالة قوية للحركة 
عندما تنجه الأشكال الى أعلى كما فى ناطحات السحاب أو الكاتدرائية القوطية ( شكل 
۹ , ۲۲ ) ۰ وقد يكون الط الراسی أيضا رمزا للعظمة كما فى تمثال الاله العظيم 
دن آعمال كاتدرائية أميين ( شكل :۲ ) متحها الى أعلى Seb‏ واتزان ' 


ففی التصوير والنحت والعمارة بحدث الط بطريقة محدودة ؛ فهو فى الواقم 
تحديد أساسى لشكل معين له أنواع متعددة ويستخدم الحط فقط باسلویه الشديد 
العنف فى الرسسم أو الطباعة ( أشكال ١١8 . 5١‏ , ۱۲ ) , وهنا تصبح وظيفة hhi‏ 
السحرية واضحة فى خلق شىء ليس له وجود من قبل , ویغامر الرسام على صفحة 
الورقة البیضاء اطرداء واضعا عددا هن العلامات فتصبح رهوزا للشكل واشسارات 
نلمسافات رتحدبدا للمساسات . فهو اذن خالق للمحسمات والفراغات ٭ 


وبشترك الط فی التصوير والنحت والعيارة ایشا مم عوامل التصميم الأخرى ٠‏ 
ir LU‏ المحورية الأساسية التى نجدها فى لوحة الوثسة مثلا بمکن وصفها كخط 
لاح که . الا أن التاثر الحقيقى للح, که نشج عن وجود مساحات وأشكال وآلوان dows‏ 
وقائسة . وكذلك تنتج هن الحركة المحورية أو الائلة ۰ كما یمکن اضافة WU‏ الملمس 
والمساحة الهندسیة لاون والشكل أيضما وغر‌ها الى الط ° 


اما الحعلوط النحنية فهى Li‏ خطوط المركة كما فى الناظر الطبيعية مثل 
لوحة عربة الدريس من أعمال کونستایل . أو لوحة حکیم تحت شجرة صنویر ( شکل 


YYA‏ الفنون التشضلبه و کیب تتذوقها 


۷ , ۳۷ ) . آو فى صور الاشخاص مثل لوحة الربيع من آعمال بوتتشیلل ( شكل 
)٦‏ حیث یحمل الط النحنی العین برقة من آحد جوانب الصورة الى ا مانب الآخر ٠‏ 
ومن الأمثلة القوية جدا لاتجاه الخط النحنی بمکن مشاهدته فی لوحة ميكل انجلر 
خلق pat‏ ( شكل ۳۲۰ ) حيث نرى أن الط المتحني هو الطابع التغلب على كل مساحة 
و کل عضلة وحرکه ۰ وعندما تتحول مثل هذه الخطوط تحولا سريما تحد أن اللتيحة 
هی عبالفة التاثر الأساسى BAU‏ النحنی ۰ ولهذا قد تقارن الخطوط المتحنية المتدة 
البطيثة الحراكة فى أعمال بوتتشیلل بالمنحتيات الانفعالية الندفعه السريعة كما فى لوحة 
روبنز اللزول هن الصسلیب ( شكل ۱۷ ) ۰ وبينما کان بوتتشيلق يحاول 
أن يعبر عن عالم الحلم وعذويته . گان روبنز يهتنم بتعذیب المسيح والماجة 
الى التعيير عن هذا التعذیب فى أساليب اندفاعية سريعة ٠‏ 


ومع ذلك فالفنان لم بعد يعتمد كلية على الط ؛ فكل يقوم بدوره بالنسية لنوع 
القيمة واللون والتاثيرات اللغمبة والاشکال والساحات الهندسية * وسكن توزيعها عن 
طريق اط , أو سکن استقلالها عن الط تماما مثل اللون والملمس ٠‏ 


والطريقة التى برسم دها الخنط , وخصوصا الخط النحنی المرسوم فعلا نجده 
يحدث تاثیرا انفعالیا معينا ٠‏ وبصرف النظر عن التاثير العام للخط النحنی الطويل 
الذى هو على شكل حرف 8 الوجود باعل الصورة النی رسمها بوتتشيللى , أو شكل 
كد الحاد فى اعمال روبنز , نجد أن الط الرسوم فی صور بوفتشیلل له صلابة 
وتماسك بمكن وصفهما باللاواقعة فى الاحساس * ومن الأمثلة الاخري , الط الذى 
بحیط بالنحت البارز فى العصر الاشورى ( انظر شكل ۱۸۰ ) وتمثل الطبيعة القاسية 
گاتھا تعطی الاحساس بالعئف والشدة ۰ وتعطينا الط السميك النحتى الشعور بالثراء 
والمتعة داثما كما فى أعمال روینز ( شكل ۱۷) - أو حتى الاحساس بالدقة مثل لوحه 
المحظية التی رسمها آنجر ر( انظر شكل 9١؟‏ ) ۰ 


" وقد نقلت ممظم الامثلة انتی لدبنا عن الط ووسائل تطبیقه من الفنون Lhi‏ أو 
من آعمال التصویر , ومع ذلك فقد یکون للتمائیل خط آسامی أو خط خازجی آسامی . 
اها من احيه الاحساس المطلق لا بحوط به , واما من تاحیه دفعته الموجهة للحر که ٠‏ 
وتبين لنا الزخارف الخارحية لحبد البارئینون مثل الاله المحتح الاشوری (Winged‏ 
Deity)‏ اهمیه الط فى تقریر النتيصة النهائبه الحمالية : وقد استخدم الاغریق الط 
المنجنى , الا أنه خط ایت لبعطی قرة توقر ٠‏ ونجد فى تمتال رامى القرص (شکل٦۸)‏ 
ذى الأبعاد الثلاثة المجسم , أن اتجاه الحركة المسيطرة تماما عبارة عن خط يمتد عن 
طريق احدى الأذرع - عند الگتف . ثم يستمر الى الذراع الأخرى والارجل التى بأسغله 
ويخلق ذلك النظر الجانبى للتمثال الامتداد الرائم الذى يرمز الى الحراكة نفسها ٠‏ 


كما أن للمبانی Lal‏ خطوطا يتم تاکیدعا منذ اللحظة التی تتكون فيها هذه 


الخطوط فى ذهن العماری عن طريق تسجيلها فى الرسم الکروکی وفی شكلها النهائی , 
وقد يكون الط أحيانا منحنيا , كما فى قاعدة مبنى فیلادلفیا لهيئه ادخار راس الال 


TTA تخطيط الانتاج الفنى‎ “T 


( شكل *لا ) ۰ أو یمثل الحركة المستمرة المتجهة الى gel‏ للمبانی کمبنی وولورث 
( شکل ٥۹‏ ).أو ١‏ حط المندفم الكروى ذى التاثير الرائم لمينى أيا صوفيا (شكل ٠)1۸‏ 


الدرجات الفاتحة والقاتمة ( كقيمة ) : تبن معظم الأعمال الفنية درجات متعددة 
من الفاتع والقائم ۰ وتعرف هذه الدرجات بالقيم , وتتدرج من الابیض الى الاسود , 
ونتكون من آلاف من الدرحات ز الفائحة ) و الدرحات ( التوسطله ) والدرحات (القاثية) 
وهی عيارة عن كيم وسببطة * وتعتبر عيذم القیم Gla Loh‏ ذات أهمية حمالیه 
وعاطفية ونفسانية 


وارل ما بلاحظه الانسان فى قن التصو در ر کالتعة بعد أن بنتهی الائسان من 
القراءة وما تتضمنه هذه القراءة من معنی وغرض ) هو توزيمها للدرجات الفاتحة 
والقانمه وتستخدم بعض الصور درحات فاتحة وقاتمة ATT‏ قوة وئباتا . وبعضها 
ستخدم درحات ضثيلة جدا والیعض الاخر تون الدرحات فیها وسطا بين الا 
وتعطینا IOU‏ رمادیا عاما ۰ وتمثل لوحة رمبرانت الرجل ذو الخوذة الذهبية ر( شکل 
٤‏ ) الطريقة الأول فى الدرجات . آما اللوحة التی رسمها دیورر تقدیس الاجی . 
وحامل الکاس التی رسمها مینوان ( شكلى ۱۹۵ , ۲۹ ) فهی تمثل الطريقة الثانية وهی 
عبارة عن أضواء ضثيلة خافتة . ثم صورة الابحار الى جزيرة سیتبرا من آعمال Bly‏ 
( شکل ۱۷۸ ) حيث تب الطر is‏ الثانية وعی الدرجات التوسطة ۰ ویقوم الفنان 
بعمل تاثر له طابم الهدوء فى الاماکن التی بوزع فیها الدرجات الفاتحه كما فى لوحة 
واتو ۰ وباستخدامه الدرحات التباينة القویة حدا كما فى لوحة رمبرانت , نجد أن التائبر 
فى عدء Uli‏ تأثير انفعالل ۰ shay‏ وسائل عديدة آخري للحصول على التعبر الانفعای 
اکثر من هذه الدلالات القيمة الثى نستعرضها , وعلینا ان pini‏ هذا العامل iia‏ 
duals‏ اكتوز بع wi‏ الاتفعالى للصورة * 


وتلعب القيمة دورا فى فن النحت والعمارة أيضا , حيث آنها أقل أهمية ۰ ففی 
التصوير لا بتغبر نوع الدرحات الفاتحة والقاتمة من وقت لآخر . فى Se‏ أنها فى 
الفتون الاخري ل ومنها الفنون التطبيقية م pass‏ القیم wip‏ الاضاءة الخارجية عليها ٠‏ 
أما فى البانی والتمائیل فنجد أن البروز والانکسارات والاجزاء البارزة تمتص الضوه 
بطر de‏ ما فی الصباح وطربقه أخرى بعد الظهر وطر بقة فی فصل الصيف وطريقة ما في 
فصل الشتاء معتمدة على موقم الشمس أو بعض العتاهر الضیله الاخری ۰ وقد صورت 
هذه القيم تصویرا راثا عن Gob‏ الاوضاع الختلفة للمبانی التى تم تصویرها فى 
اللیل . وفی وضح النهار ۰ وحتی مظهر ارتفاع أو شموخ البداه فانه يعطينا تأثرا 
اکٹر لنو ع التباين مثل كنيسة نو تردام بباریس أو کنیسه مادلن ( شکل ۱۶۰ ) تحت 
الأضواء الكثيرة المنكسة علیها فى اللیل . فاأضفت علیها شکلا حمیلا ( شكل ۱۵۱ ), 
وكأننا ننظر دائما الى البتی ولم نره من قبل . وقد غمرنا بالكثافة العجيبة للدرجات 
الفاتحة والقائمة 


وهداك تصوير آخر للتغیرات المکنة فى القيية نحده فى التمثال الذی نراه 
من الامام فيعطينا تأثيرا واضصا , ولکن عضیما تتحرك UT‏ التصوير حول القطمة 


Yio‏ الفتون day ASC‏ نت.-رتها 





+ هضاءه بالكيرباء , باریس‎ h 


بعدستها المضبوطة الثابتة لاخذ صور على جانب عظیم من الأعمية قد تكون النتيجة 
رائعة وهدهحسة ۰ وسوا أكائت هذه الخدعة فى الاضاءة المقبولة هن الناحية اطمالية 
موضم التسباؤل الا آنها فى الواقع تعتبر عملا رائعا , ومهما يكن هذا التساؤل فان 
هده الاحتمالات تصبح أكثر افادة بعزلها عن الأعمال الاخری وعن الاضواء الخاصة 
و غر ها , والح © هی أن العلاقات بين الاضاء: الفاتحة والقاتية لم nad‏ سهوله 


كما أن هناك قيمة طبيعية أكثر ثغرا فى العمارة والنحت عن طریق الظلال التى 
تحدث عادة أثناء النهار وتؤثر فى مظهر البناء فيمكن وضع هذه القبية موضع الاعتبار 
عند التخطيط . كبا يمكن الکشف عنها من لموذح البناه الخاضع لتغيير الاضاءة ۰ ففى 
النجت س وخصوصا النحت البارز ‏ هناك صلة iims‏ بن روبه التمثال وبين 
الظلال التی يتلقاها . فغالتمثال الشديد آلبروژ يلقى ظسلا قويا . أما النحت القفيل 
لبروز فيلقى طلا آقل - وفى الأطار و الافرين » الزشرفى الموحؤد بمعيد الباز تینون 
( شكل ۸٩‏ ) نجد أن البروز النخفضی الموجود على المائط خلف الأعمدة يلقى YAL‏ 
ضعيفة تحعل الاشكال تبرز الى ا حارج بوضوح بالتسبه لذلك المكان الخفى ۰ اما 
الأماكن التى تکون فيها الأشكال بارزة جدا . كما يوجد فى الشکل الرمزی خارج معبد 
البارثينون . فانه ينين لا الصراع UY Ge‏ سنتور والاله لابیس (Centaurs‏ 
and Lapiths)‏ حبث کان من المکن ترتسهما بعيدا تعضھما عن البعضى وذلك لتجنب 
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وجود ظلال قویه على كل منهما Jibs.‏ تجمل الاشکال WU‏ ۰ ويوجد بكل فراغ 
بعلو العمود تمثالان منفصلان آسدهما عن الآخر , الا أن الظلال الضميفة الرجودة على 
الاطار «الافریز» تجمل التمائیل تتماشی مع بعضها دون أن تؤثر فى الخطوط dee MA‏ 
Legs‏ السبب , قانه يتحتم على المثال أن یدرس المكان المناسب الذی من اجله وضع 


تباین الدرجات اللوبة القاتمة والفاتحة ر الکیاروسکورو ) : وعی مادة و صفية 
أساسية للمصور والفنان المشتغل بالطباعة والتصوير والرسم وقد تتمثل قى أعمال 
تصویر عصر النهضة المبكر عثل صورة مازاتشیر الطرد من الفردوس (شكل ۱۹۳) . 
حيث یاتی الضوء من الجهة الیمتی للصورة منمكسا على كل من جانبى الشکل ومتجها 
تدريجيا نحو الظل ٠‏ والكباروسكورو عبارة عن اصطلاح فنى یطابق الواقع . وهو 
فضلا عن ذلك Gin‏ تماما مم ای نظام فنى له آهمية فى تصوير الواقم ۰ وعموما فهو 
معروف بالطبقات اللونية الفاتسة والقاتمة (chiaroscuro)‏ ر المأخوذة من كلبية 
(chiaro)‏ الایطالیة ومعناها الضوء , و (oscuro)‏ وممناها الظلام أو الظل ) ٠‏ 


اللون : اللرن من عناصر آسس التصميم الأخرى . ويوصف sole‏ بتدرج اللون 
(value)  ةميقلاو (hue)‏ رقوة اللون (intensity)‏ ويتسب التدرج 
الى اللون مثل الاحمر والأزرق والب رتقالى وغرعا ۰ أما القيمة كما رایناها فهى تنسب 
ال درحة الفاتح والقاتم , وهی خاصية لها صلة باللون ۰ فنتكلم عن الاحمر الفانح , 
والازرق الفاتم , والبر تقال الضاتح , والآأآحسر القاتم . والازرق القاتم أو الاحسر 
المتوسط , والازرق المتوسط , وسكذا ۰ وتسمى قوة اللون أبضا (chroma)‏ 
ومعناها dejo‏ الضوه أو (saturation)‏ ومعتاها التشييم الضوئی وینسب الى 
درجه وضوح الضوء ۰ فمثلا لو آخذنا لوعي من اللون الاخضر . یتساویان فى قيمة 
الدرحه القاتية , فالاول قد بكرن فاتحا أو ساطما , أما الثانى فقد يكون لونه آخضر 
معتما ۰ ومن الأمثلة الممتازة مسحوق الازرف , وهو عبارة عن تكوين معتم من اللون 
الأزرق العادی مثلما پتکون اللون الوردى القديم من الاحمر العتم ٠‏ وهكةا , 
فالحديث عن أى لون بدقة يحتم علينا أن نشب الى تدرجه ر عثل الاحمر والأزرق 
والبر تقالی ) وعن قيمته ( مشل الفائح والقاتم أو ها بينهما ) ٠‏ تم قوة الللون 
( زاهيا او معتما ) ٠‏ 


۱ وییکن وصف أو تحدید الألوان بالباردة أو الدافدة , فالالوان الخشراء والزرقاء 
باردة ر( کہا فى آ٣‏ حشیش والاشحار والسياء ) واللون الأحير والاصفر والبر تقال 
الوان دافئة ( كما فى النار والشمس ) ۰ وتعطی الالوان الدافثة عند وضعها على : 
القداشض او على آى che‏ آخر تأثيرا بالقرب , وتعرف بالالوان الامامیه أو القریسه 
(advancing colours)‏ وبالمکس تمطی الالوان الباردة AEN‏ بتباعدها ۱ 
وتعرف بالالوان Galt‏ أو المبعدة (retreating colours)‏ وسوف تب تجربة بسیطة 
بوضم مساحات معينة من اللون الاحمر والآخضر والازرق بعضها بجانب بعض . كيف أن 
المساحة ot dt‏ تظهر أقرب الالوان للمشاهد , آما المساحة ا حضراء فتظهر بميدة , وتظهر 


YEY‏ الفنون التشكيلية وکیف نتذوقها 


المساحة الزرقاء أبعد ۰ ويمكن ايضاح آهمية هذه الخاصية فى أعمال التصوير مثل صورة 
مقهی ٹیل لفان جوخ ( شكل ۳۹ ) حيث أمكن التحكم جز ثيا فى علاقات المساحة , والحقيقة 
هى أن بعض المساحات من اللون الاحسر الامامی و بعضها من اللون الأخضر الخلفى * 


واللون له أعمية بالنسية للفنان اگکثر من ای شىء آخر ۰ ققد SS‏ بشوعه الانفعال , 
كما فى صورة فان جوخ مقهى لیل , حيث قد تاکد فبھا الاحساس بالازدراء عن طریق 
محموعه الالوان الباهته التضار به من YT‏ سس وال حضی ۰ آما اسبتعمال الر ماد بات المعتمة 
والالوان ا حضراء المعثئبة فى صورة حریکو منظر لتوليدو ر شکل ۲۸ ) فاننا تش‌مر 
بالتوقم والعصییه ۰ وبنفس الطريقة تبعث بعضي الالوان کالاصفر على المرح والانتعماش , 
وبعضها مريح کالازرق . ولا بزال بعضها مشبرا للذاية کاللون الاحسر ۰ وعند اختیار 
الصور لالوان شائعة لاستتدامها فى آعماله نحد آنه Gag‏ ال خلق درجة انفمالية 
لهذه الالوان ٠‏ 


وقد يكون للون قيمة رمزية كما شوهد من قبل فى صورة بکمان الرحیل ( شكل 
۰ ) , حيث يظهر فيها اللون الازرق الفاتح فى الساحة الخلفية لنتصف الصورة كثىء 
بارز ياتى من الضوات الانبية القاتمة . ثم تتجه بعيدا ( كلون بارز ) الى الفضاء وهو 
الانحاء الى المستقبل ۰ وقد استخدم اللون الازرق كرمز اللانهائية كما فى المساحة الخلفية 
لصورة فان جوخ ٠‏ لقد تحدت الزمن وجوجان مرة آخری عن التاشرات الرمزية والمانی 
التى قصد بها تماما كما قعل فان جوخ ۰ اذن فعلینا أن نتذكر دائما أنه بالرغم من أن 
الأمثلة التى وقع عليها اختيارنا تعتبر واضحة لكل انسان . فغالبا ما يكو لقيمة اللون 
الرمزية نذوق شخصى أكثر . وسوف تتطلب هنا تحلیلا واحساسا اکثر ٠‏ 


ویستخدم اللون كذلك فى ایجاد تأثرات الفراغ ۰ وتمكن الخواص الأمامية والخلفية 
للالوان المتمددة الصور من اعطاء حركة sye‏ معين على اللوحة واعطاء حركة خلفية 
لأجزاء آخری ۰ أما فى عملية خلق الشكل والتكوين , فنری أن بعض المصورين مثل 
سيزان يشسكل كتله أسطوانية أو أى كتلة أخرى مستعینا بمميزات الالوان مثل 
اللون الأصفر الذى يتجه الى الأمام . واللون الازرق الذى بتجه الى الخلف ء 


وقد بوحد اللون d> j> be‏ هن اأقممة الؤزخرفية ب ولو أن هذه الخاصية کي 
مرتبطة بصفات آخری متعددة عندما يريد الفنان الحصول على النتيجة المطلوبة * و نجد 
فى صورة البخار الشاب لاتیس ر شكل ۲۲۰ ) أن سحر التدرجات اللونية التعدده 
واضح ماما , الا أن النتیجه النهاثية كانت عن مساعدة العناصر الخطية والعوامل 
الألخسرى * 

وها عو اهم من هذا بكثير بالنسبة للون , أو بالنسبة لاي مادة من هواد التصميم 
الأخرى هو طريقة استمتالها . زطربقة ترثيب أو ننسيق الالوان وعلاقاتها التي تتاثر 
فيذا بينهما . كبا فى اعمال مائیس وجورجیونی (شکل (AVE‏ واعمال فان جوخ ۰ ففى 
اعمال مالس نخد أن الغلاتة تمطینا الانفعال الزخرفی والانفعال المرئى . وفى أعمال 
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حورجيوني تعطینا الدىفء الحسى ؛ أما فى أعمال فان جوخ فتعطینا الاحساس بعالم 
التاعب الحرزنه ۰ وقد تکون الصورة مكوتة من لون واحد غالب علها مثل صوره 
الفلام الأزرق التى رسمها جینزبورو أو قد تکون عبارة عن مجموعة من الالوان 
المتدرحة المختلفة ٠‏ 


و بنسقی القول بان اللون ستخدم فى ماد د بن آخری تخلاف استخدامه فى أعمال 
التصوير , ففى العمارة والنحت لحد أن طعه اللون الأصلة موحودة فى ۲١‏ امه نفسپا 
مثل قالب الطوب الأحمر , والزجاج الأخضر , والرخام الأبيشى . والأخشاب دات اللون 
الأحمر أو الاسود والبنى * ويمكن اضافة اللون ال سطح البناء ار التمثال مثل التمثال 
الفطی بألوان (terra colta) iubh‏ حیث تم تراكيب الوانها قبل عملية الحرق , كما فى 
حشوۃ ديللا روبيا ( شكل ٩۲‏ ) ۰ ويمكن استخدام اللون فى اعمال البناہء کعمل الگراتیشی 
المستقيمة الخارحية كما فى منزل AS‏ » شيويورك ( شکل ۷۸ ) ومبئى شاطی× البحيرة 
بشيكاجو ۰ ولهذء التائبرات اللونية فى النحت والعمارة دلالتها الخاصة كما Ji‏ 
اللون فى الى وفى النسموحات أو فى أى نوع من آنواع الصناعات الصفره 


اگلمس : اللمس أو تادر السطم هو نوع آخر تشتر لك فيه جميع الفنون وینتج من 
طبیمة التكوين الخاص لكل مادة ۰ وقد نشعر فى الواقم بهذا النوغ من ( الملسس ) عن 
طريق اصابعنا فى النحت والبناء وبعض الفنوق الصناعية الصفیرة ٠‏ وقد تنتقل 
الفعالاتها الينا عن طريق العين ؛ خلكل من آعمال التصویر والطباعة والرسومات نوع 
سطحي مختلف b foe‏ لخشونة القماش أو نمومة الورق الشمعم (parchment)‏ 
وغرها ٠‏ 


Lanny‏ نظهر الصورة ناعمة (متل صورة فرمی شكل 55) , أو خشنه (مثل صورة 
فان جوخ شكل 55 ) . فان الأنواع الأخرى هن الفن مثل العمارة والنحت أو القماش 
نظاهر تاعمه أو خشنة بل هی فى المضقه ات سطح ناعم أو ie‏ ۰ و رالاضافه الى أن 
اللمس الناتج من الاتصال المادى الباشر نجد أن السطح النائج له اه خاصه تتبح اللون 
والخط و بعضی العداصر الاخری ٠‏ 


والحققة أن أنواعا مسيئة من اللمس سصوف تؤثر فی اللون كما ستو و 7 ثر قی اللونين 
الفاتع والقاتم فاللمس الناعم بتحنب الظلال ue we‏ دساعد اللمس الحشن ع 
ظھوز الظلال ٠‏ 


وینبعی أن بتفق اللسی مع الشکل أو التکو بن الاساسی للشی* الذى وضع له , 
كما فى الاله الخاتبة الدیثه ر شكل ۱۶۲ ) . أو الاشیاء الاخری الصممة تصمييا 
صناعیا حیث یفرض الغرض الوظیفی استخدام علمس ناعم مع لون واحد بسیط t‏ 
ey‏ آخری - LF‏ فى آدو ات التصمیم sy‏ رهى عل wk‏ بر من الاهمبه ۳ 
ینیغی رتیپ اللمس ثرتيبا منتظما كجزء من التائیر الوحد ٠‏ 


واعمال التصو بر التی لها ملمس عل درحة عطمه تشمل صورة جورج woo‏ 
الشخصية لهرلباین ( أنظر شكل ۱۹۷ ) وصورة الفتاة وابریق الاء pe‏ ( شکل 


Css‏ الفنون التشکله و لمفب نتذوکھا 


۲ ) والمحظية لآنجر ر شكل ۲۱۹ ) فيفلب عليها جمیعا السطم الناعم , مثل ملمس 
الینا تقريبا ٭ ويختلف WU‏ الملمس فى صورة بیسارو فلاهون يستريحون 
> شخل ١١‏ ) وصورة هنهی کل لفان جوخ ( شكل 59 ) , ذات الملمس tbl‏ قفى 
صورة sulin‏ تعطینا انفمالا خاطفا , آما فى صورة فان جوخ , فتعطین' توٹرا عصبيا * 
وفى مجموعه الصور الأولى خصوصا في صور هولباین وفيرمير . كان الفرض من وجود 
اللمس هو أن تعطى الاحسیاس الادی الحقيقى للخامات الستعمله ٠‏ ونعومة ا حشب 
اللامعة والمينا أو cle gt‏ وفی صورة آنجر نجد أن اللسس الناعم يعمل على تجمیل 
بشرة المرأة ۰ ويستخدم بيسارو و فان جوخ الملمس بأساليب مختلفه . اولا لاعطاء 
الاحساس بالحركة , وثانيا الاحساس بالعنف ٠‏ 1 


الشكل : ولو اننا نتكلم داثما عن الشکل كاحدى المواد أو الاجزاء الإساسية 
للتصميع GG,‏ سنری أ حمیم الاشخال سوا أكانث ذات بعدين ei‏ ثلا ذه rink‏ , 
أو سواء كانت واضحة ام غير واضحة , فهى فى الواقم نتیجه للتفاعل المزدوج ہین 
المواد التى سبق ذکرعا : وهی الط والدرحات الفانحه والتانمه والظل والنور واللون 
والملمس ٠‏ وقد نعتير الشکل فی هذه LE‏ بالتسية للاحساس الوصفی اليبسيط 
كشكل له صله بالشكل الموجود ويمكن اعتباره أيضا على أنه أكثر النظم تعقیدا تلك 
التی تشمل التصميم نصفة عامة . وهو ه شکل a‏ الصورة أو التمثال أو البناء ٠‏ 


وقد توصانا الاآن ال النقطه التی قد نختبر عندها الموامل ذات الرنبه الثانية , 
وهو Le‏ سدق أن سیمستاه تعتاصر اداج لنممل الفنى * وق سحلت Pay.‏ المتاصر 
حرفيا على أنها عناصر الجسم والفر۱غ (solids and voids)‏ شم الساحات 
الهندسبه و الاعات اف نيجه و القانمه والفراغات + Ady‏ نضیت الى هده اعد آصر عنصر 


| سم أو ا لحم ۰ 
العتاصمسر 


المحم أو الشكل : عو مابوحد في كل فن ليمكن المشاهد هن ادراك أبعاد الطول 
والعرض والسمك . كما عى منطبقه عل الشكل ۰ والشمور السائد فی هذه الأشياء 
الصلبة مثل البانی وأشكال النحت . أو فی بعضي أنواع الفن الصناعی هو Wil‏ تحتل 
Îr ya‏ معيناً من الفراغ المحيط , ولها کتلة خاصه تعطینا نوع ا جم الذى تشغله ۰ وقد 
نمشی حول التمثال أو ندخل داخل المبنى . أو نلسس بایدیتا قطعة من الانتاج الصتاعى, 
فنحد أن لدينا ادراکا Tithe‏ لكل منها بالنسبة لصلابتها وقوه ملمسها والحجم الذی 
تشغله ۰ ففی آعمال التصو بر والفتون الاخری المسطحة ذات البعدين يحب علینا أن 
نبتگر أو ننمى هذا الاحساس بالجم عن طريق تنسیق خطوط تتجه فى الاتجاه 
المرسوم . وعن طریق ملمس مرتب ترتیبا واضحا ۰ وگذا عن طریق الالوان التی تتجه 
الى الأعام والى الخلف . وعن طريق الاضواء والظلال ٠‏ 


تکوین شكله , كما فى الاناء Qed‏ الصينى ( شكل ۱۲۷ ) أو الاناء الاغريقى ر شکل 
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4 ) كما يمكن معرفته عن طريق انواع تباین الدرحات اللونية الفاتحه والقاتمة للشىء 
وذلك بالظلال المتمكسة عليها : ویبعطینا هذا العامل Lai‏ الاحساس بالترانط ° اما 
الوسيلة الثالثه ب ولو آنها سيطة وتساعد عل الادراك والتفهى ‏ فهی كذلك Ai‏ 
المسكن a5)‏ الانفعالات الخاصة بالناس الآخرين عندما بقومون بلمس أو رفم أو کسر 
شىء صلب 85 


وانتضمن العلاقه بين الأشكال الصلبة والأخرى التى من نوعها أحد أجزاء التصميم 
الحبوية ٠‏ فمیئی آر ۰ سی ٠‏ ای ز شئل ۰۸ ) عبارة عن ترتيبات محسوسة من 
أحدام ثابته من الححارة تتحه الاتجاء العلوی الى قمه البناء . ولعید البارئینوت ( شكل 
۲ أ ) مجموعة مرتبطة دات أبقاع هن الاشعال الاسطوانیه والممستطيلة 
والهرمیه ر( کالاعمدة وغر‌ها ‏ ۰ وقد صیم تمثال الاله الاعظم بکتله على شكل متوازی 
مستطیلات لیتناسب هع حجم العمود الثبت عليه ( شکل ۲۶ ) . و کذا التمائیل الطويلة 
الشكل على واحهه کاتدرائبه شارتر ( شكل ۲۲ ) فهی تحقق الهدی الغتی و بان حجھا 
قد تخر لیتناسب هع الاعمدة التی لبتت علیها ٠‏ 


الأجسدام والفراغات : ودستخدام مختلف الفنون للاجسام والفراغات نجد أنها 
لا تتمامل مع امتزاج بين مجموعة الاححام وحدها كبا فى میتی آر + سی * ای بل Lal‏ 
مع الا حجام التى تتبادل الوضم مم المساحات ت الفارغه ۰ وقد تر هذا الز یج فی هبني 

dtu.‏ ادخار راس الال بفيلادلفيا ( شكل ۷۲ ) , حيث یتصل sihi‏ الملوی للينا 
المستطيل اتصالا وثيقا بذلك المزء ا حاص بالمصعد الکهر بی اللاصق له تار کا مساحة غير 
مشغولة بنسب أمكن مراعاتها وعولجحت بدقة عند وضع النصمیم النهائى ٠‏ وقد 
نلقی نظرة على تصمیم هبني مر کز رو کفلر بنیو یور ك ۳3 أحجام مستطيلة متتالية 
منسقة ممتمة للنظر مع ذلك الفاصل الوجود بينهما ۰ ويقدم لنا منزل ليفر ( شکل 
GAN ) ۸‏ یتکون من بناء ضخم نحيل ووضع فى فناء فسیح . فاصلا جزثیا بين کتلتی 
البتی + 


و بالنسیه للنحت الحديث , نجد أن استبعاد جزء من الحجم بحرص شدید بفرض 
التاكيد والساطة والشمور الفطری , وبعضی الأطراف الآخری المکنه قد تخلق ف العمل 
طابعا جدیدا كلية ٠‏ ففی آعمال هنرى مور و جاك لیبشیتز و تیودور روزاك (شکل (AN‏ 
تنتقل العين من حجم الى آخر . حيث يحاول الفنان فى العمل fe‏ ایجاد فجوة أو فراع 
فى الشكل لتحقيق WU‏ عرئی ٭ وقد بکون WE‏ هذه الروابط المتداخلة بين الأشكال 
الصلبة والاشكال الحوفة کالتاثر الموحود بين الأشكال الشغوله بمفردها ٠‏ 


و نقدم الفنون الملسطحة ذات البعدين ترحبة لهذه الظاهرة وفيها يكون اعتمادها 
أقل بالنسية للنحت UY‏ الاحسام أو أهزاء منها عند آماکن ممینه , ولو أن sie‏ 
الازالة قد تحدث خصوصا فى الشكل اھر أو الاحجام التى أوجدها بعض GCA‏ 
العاصربن مشل مرو وكلى وهذه الفنون لها علاقة أساسابترتيب الأشكال 
الصورة أو غير الصورة فى التصميم لتعطی تباینا غرضيا للاشضکال المجوفة 
والمشغولة ٠‏ وسوف توضح الزخرفة الموجودة على الآنية الاغريقية ( شسکل 
9 ) هذه النقطة , كما ستوضح الصورة الشرقية التى سبق الحديث عنها رشکل ٠)۴۷‏ 


VETEST الفنون التشكيلة و کیف‎ Ya" 


الساحات الهندسة : تعتبر المساحات الهندسية , أو عملیات التوزيم فى الصورة 
احد اجزاه التصميم الهامة لهذه المرحلة الثالية من الخبرة والتنظيم ٠‏ وهذه المساحات 
ماد مسطحة , أى ذات بعدين طولا وعرضا . وغالبا ما تكون مريعة أو مستطیله أو 
plo‏ به أو مثلثة أو بيیضےارية اوشکلا حرا ۰ والهم فى هذه النقطة بالدات . هو أن 
الساحات التی تنکون من الط واللون والتاترات الفاتحه والقاتمة ۰ وأبعد من ذلك فان 
مساحات ( أو توزیم ) أى شکل ما سوف پکون بمثابة قاعدة للتكوين شفل عل 
اشکال مندسية متعددة فى تفاعل بعتبر أحد العاني الرئيسية فی خلق نوع التصميم ٠‏ 
وتعتبر الامکانیات التی يمكن بها تفهم الخطة الاساسية للفنان بالنسبة لتخوین بسیط 
من المساحات الهندسسية . أو بالاسیه لمساحة هتدسنیه واحدة , فى الواقم Mole‏ 
مساعدا Wyle‏ فى فهم فخره التخطبعل ALT‏ * 


ويجب أن نتذکر دائما الحقيقة من أن ade‏ الساحات مطلقة تماما , وقد تكون مثل 
هذه التوز مات مثلنا أو مساحة متوازية . أو شكلا متسعبا , أو داثرة , او الشکل الدی 
على حرف ”8“ وحرف ”1“ کاسس لترجیه عين الشاهد من جزه من التكوين 
الى جزه آخر , تمهیها لفهم أكثر عمقا ٠‏ وقد سي هذا التخطیط الطلق « بذات 
البعدین a‏ ففط . وهو فى هذا الصدد امتداد لطبيعة الفنون التشکیلیه العی هى Je‏ 
رحه التحد ید د GW slut ols‏ ۰ ۰ وهم ذلك فنستطیع الكلام عن التوزیع pie‏ فى 
صورة عذراء الصخور من عمل لمو ناردو ( أنظر شكل ۱۵ ) والساحات التوازیه التی 
توضيحها صورة رفائیل المسماة بعذراء الفعر ( شخل ١١‏ ) , وصورة روبز Jape‏ 
هن الصلیب التى على شكل 8“( شكل ۱۷ ) والسکل المتشعب أو الاشعاعى فى 
صورة الفتاة وابریق alt‏ لفرمبر ( شکل ۲۲ ) والتوزيم القياسى فى صورة تقديس 
الحمل لفان ايك ر شکل ۱۰۳ ) * والقصد من استخدماتئنا لهذه المواصفات الهندسيه 
البسيطة للاعمل فى مساحة راسية , نجد أن تخطيط هته المواصفات پتبع نظام الخط 
والدرجات الفاتحة والقاتمة أو اللون الذى بجمل مثل هذا النموذج مرتیا ٠‏ 


ومن الطبيعى أن تشير كل هذه الاعمال عن طريق استعمال خصدائص آخری مثل 
الفراغ > ویشمل النظرر ) نم الأجسام والفراغات , إلى البعد الثالث كذلك ۰ وتعرض 
صورة النزول من اتصلیب مثلا مساحنها التى على شخل KU‏ فی حدود التباين القوی 
بين الفاتح والقائم والتجريد الفعلی لاطراف وأجسام لاشخاص , الا أن كل شكل 
او کتلة فى هذه الصورة موحودة وحودا ذاتيا مساهمه فى اظهار ما فی العمل 
من بعد الث كما يفعل عنصرا الفاتح والقاتم ۰ ولو أن الحركة المحورية هنا 
سقى معظمهسا فى مساحة Go)‏ ۰ فقد توحد أشكال هندسية آخری تتتقل 
سهولة من مساحة الى أخرى ٠‏ مثال ذلك عذراء الصغور من أعمال لیوناردو , 
حيث نجد أن المساحة ااثلثة الأساسية عند الفحص الدقبق عبارة عن شكل 
عرعی ر وهدا هو الشکل الهندسی ذو الانعاد الثلائة ( المحجسية ) ٠‏ ویعطینا الاشماع 
الطبيعى فی صورة الفتاة وابر بق الباء و تانه مساحة مسطحة + ولكن عندما ری تداخل 
الأشكال بعضها فى بعض RIPI‏ الاضاءة الفاتحة والقاتمة فى الصورة كلها أى من الأمام 
الى املف , ومن جانب الصورة الى الجانب الآخر , نجد أنها تظهر ذات تأثير مجسم ۰ أما 


تخطیط الانتاح آلفنی ۱:۷ 


صورة عذراء الفحر التی رسمها رفائيل فتظهر فیها ظاهرة التغيير فى حد ذاتها من 
الا حساس ا طمرئی السطح الى الاحساس الرئی الجسم ذي الاماد التلاثة , ودلك للعو ازي 
الذى يعبر عنه امتداد احدی أرجل المذراء وخط الاکتاف والاذرغ الیمنی , حيث تنتقل 
من المساحة الأمامية للصورة الى المساحة الخلفية , وهی هنا كما لو كان توزيم المساحة 
مبعثرا فی الارکان الوحردة فى فراغ الصورة ٠‏ وتحدث مثل هذه الظاهرة غالبا فى 
تصوير مر كب مقبل فى صورة ما * 


وليس من الضروری بالنسبه لهذه الفنون ذات الأبماد الثلاثه أن نسيل بين التأثير 
الأول وبين أى تأنير آخر قد يحدث بعدم , ومع ذلك فمن PUI‏ أيضا لهنه الفنون 
بالنسبة لذا أن ندرك ما بها من التوزيعات الهندسسية ٠‏ وتعتبر الحركة الدائر بة الموحودة 
فى تمثال وامی القرص لابرون ر شكل ۸٦‏ ) مثلا بسيطا . وفیها نجد حركة القوس 
قد اننقلت من القرص عن طريق الذراع اليمنى والكتف والذراع الیسری ثم الى الأرجل ۰ 
وكذلك انتزاع بعض الأجزاء من البتی بالنسبة للممارة قد یعطینا توزيما حندسیا 
آساسیه ز متسل عقد تیتوس :۱۷ ) أو الشسكل الستطیل ( مشل pod‏ فازنیزی 
شکل ۱۰۰ ) , الا أن قيمة الشحسیم وقيمة الفراغ الداخلى نعظم الباتی تعتبران قو يتين 
teta‏ ممأ حمل هذا الاتجاء قلیل الاهتمام تسیا . الا اذا كان الغرض مته تحلیل توبن 
الواجهة . كسا حدث فى الاعتبارات الأولية لكنيسة پاسی ر شكل ۲١‏ ) ۰ 


المساحات الفاتحة والقائمة : وكما هر أيضا على مستوی عناص التشکیل وخصائص 
للتصميم قاننا قد نهتم بتأثير الفاتح والقاتم , لیس بالئسية للقيمة كما سبق وصنها , 
ولكن بالتسبة لاستعمالها التكوينى فى العمل كله ٠‏ مثال ذلك صورة القديس حون 
هوق باتموس ( شكل ۱۰۱ ) . فقد أمكن الحصول على Wis‏ العام عن طريق انتقال 
كتل الب Gb‏ الفاتحه والقاتمة التبادله من مكان إلى آخر . حيث ينتقل بصرنا من 
المساحة الأمامية للصورة الى الوط , ثم الى الساحه الخلفية للصورة ببطہ الا أنها ذات 
قوة وتا کید . حيث يعطى ذلك التأثير قوة معينة للتكوين * وتبين لنا صورة موت العذراء 
لكارافاحيو ر شكل ۱۵۱ 1 ) اتحاه المساحات الفانحه الحقيقية من شخص ال آخر فى 
الصورة فتنقله كما لو كانت تعلو الساحات القاتمة النداخلة لتجملنا نجول ببصرنا 
pe‏ ما يهدف اليه الفنان ٠‏ 


ومتل هذه الأمثلة موحود فى فن التحت مثل شوه القدیسة تبريزا ر شكل ۹۸ ) 
حیث يعطينا السطح كله الشمور بالحركة والتکامل عن طریق الهارة اليدرية فى تغیر 
المساحات الفاتحة والقاتمة النی أوجدها الفنان . وذلك بالحفر أسقل ثنيات القماش من 
بداية التمثال حتی نهایته , وقد وحد نفس التائر فى أعمال اللست القوطی الآخيرة 
پاورونا ئنيات ی قماش , ومنفده عبى الخحشب أو الححارة ٠‏ 


وتبن العمارة تأثير هذه الخاصيه , وبالتالى كما فى عدد من الأمثلة القوطية ار 
الباروك , وكذا الكاتدرائية متل کاتدرائية باريس و شارتر ر شکل ٢٢‏ ) ورایمز 
وامين بما فيها من المساحات ذات الزخارف المفرغة تحدت طبيعيا ظلالا كثيرة تتلالا 
داح البنی كله , ور تعسل be‏ 5 بادة الا tL ut amon‏ که اللانها ثشه * وہہی LS‏ الیناه در 


شکل ۲۱ qi‏ کار افاجیو : عوت العذراء + 
ملف اللر خر 4 بار يبس + 





الطراز الباروك مثل كنيسة القديس كارلو ذات الأربم النافورات ( شكل ۲۱6 ) أحركة 
سطحية أكثر اندعاجا الا أنها ذات تاثر موجود من الدرجات الفاتحة والقاتمة يعطى 


الفراغ : الفراغ کصفة من صفات التصميم وقد نعتبره العنصر الوحيد الذى له 
أهمية کبری . حيث انه الوسسيلة الرئيسية للفنون لعملية GT‏ والحاکاة أو تحدید 
الفراغ ( كما فى النحت والتصوير والعمارة بالتوالى ) ۰ وكل القئون لها صله بالفراغ 
کخاصه قائمة بذاتها ٠‏ 


فبالنسبة للتصوير , يساعد الفراغ على خلق نوع من الواقع الفنی أو النطسق 
كما يعمل عل ايجاد الواقم النعکس من عالم الحقيقة ۰ ويوجد الفراغ أبضا کمعنی 
لتوحيد الصورة وتکوین ترابطها ۰ ومهما يكن الغرض منه ققد يمكن التعبير به فی 
أساليب مختلفة ٠‏ والطريقة الوحيدة المبسطة مى عن طريقة تدخل الاشكال , كما فی 
آعمال الغسیفساء البيزنطية ( رافينا شكل ۱۲۱ ) أو قى آعمال التصوير الهندسية 
التجريدية كما فى التکوین الذى رسمه موندريان ( شکل ۲۳ ) فنجد فى كل من 


تخطیط الانتاج الفنی ۲:۹ 


المثالين الاتحاصات أو مواقم الفراغ تشم الى وجود فراع متکامل . ودلك بترابط الاشکال 
الخارحية والداخلیه ۰ وقد ينتج WE‏ الفراغ عن طریق تداخل وشفافية الاشکال ٠‏ 
ومثال ذلك اعمال بيكاسو ( شکل ۲۲4 ) فى الطراز التکعیبی الذی یبن مجموعة 
من الاشکال لم تتدخل بعضها فى بعض فحسب , بل تبين مجموعة معينة من الضوه 
تمر من خلال che‏ الى آخر تحته ۰ ر وقد استمرت ode‏ الطريقة بأسلوب آکثر 
اندفاعا فى تمثال بیفزنر شکل ۸ ) حيث تتدخل الأاسطح بعضها فى بعضى ۰ 


دیعٹتبر النظور أحد العوامل التی لها تائی قوی فی ایجاد الفراغ بالنسبة 
للتصو بر ( واللحت البارز ( سواہ ow‏ منظورا متوازیاً , ام منطو را Wh‏ , ام 
( مجسما ) ٠‏ وقد بنى النظور المتوازى أو التخطیطی کہا تراه فی الياب السادس عل 
اساس أن ا حطوط المتوازية تتحرك بعيدا عنا لتتلاقي , فعندما ترسم شکلا بخطوط 
التلاقى فى الزوال . نجد أننا نعيد مرة أخرى الظاهرة ونعمل على خلق الاحساس بوجود 
الفراغ وقد بنیت ایشا على الحقيقة . وهی أن الأشياء البعيدة تظهر وكأنها صغيرة فہذا 
صصيح , لأن العين تری عن طريق الصور الشتقة من الاشعاعات الضوثية الناتجة 
القادمة من السكل ۰ وتمر الاشعاعات القادمة من آعل وأسفل هذا الشكل من خلال 
عدسه العبيل , حيبت تنعکس وتتجه الى الراثينة فى حسم مصغر الى السافة التى وصلت 
اليها ۰ وعلينا أن ترسم هذه الطريقة بخطرطها ا الله التقاطمه للاشعاعات الضوئية 
ob os‏ الشكل Gali‏ يكون ارتفاعه قدما واحدة عند مسافه بعيدة سوف ینتج عنه 
صورة آاصفر حجما عل « رائینه » الع , وأن نفس الشكل الذی ہہد مسافه 
قصيرة سوف ينتج عنهصورة أكبر ٠ Le‏ وییکن مشاهدة مثل گلاسیکی للمنظور 
المتوازى أو الخطى فى صورة لیوناردو العشاء الآخر ر شکل ۹۹) ° 


وانتقير القيمة فى المنظور الائل فى ألوان الصورة . وذلك بانتقالها من القيم 
القاتمة الموحودة فى المساحة الأمامية الى قيم أفتح فى الساحة الوسطى من الصورة , 
ثم Gul‏ حدا فى المساحة ul‏ للصورة , وفی بعضی ا الات بعید المصور الظاهرة مرة 
أخرى عن طريق الخبرة الحقيقية التی تظهر فيها الأشياء البعيدة أفتح فى درجة اللون , 
لدرجة أنه يصبم من الصمب رویتها و تصبح غير محددة ۰ وهناك مثل للاعمال ذات 
النظور PU‏ قد نجده فى صورة کونستابل غربة الدريس ( شکل ۱۰۷ ) ٠‏ 


ويمكن توضيح الفراغ أابضا كما سبقت مشاعدته عن طريق استعيال الالوان 
الأمامية داطلفیه أو القريبة أو البعيدة حيث تجعل بعض أجزاء الصسورة تقترب ال 
الأمام ( أو تظهر ) وبعضها يختفى ۰ فتظهر الألوان الدافئة والباردة مثلا فى المساحة 
الأمامية والخلفية على التوال , كما فى صورة النظر الطبيعى ودراسة الطبيمة الصامتة 
التي رسمها سيزان ( شكل ۲۳ ) . ار pas Jusl‏ النهضة مثل صورة جورجيونى 
الفرقة الوسيقية الريفية ر انظر شكل ۱۷۰) ۰ 


وقد نحد يعض هذه التاشرات فى النحت البارز . فمثلا , أبواب النه من اعمال 
جيبرتى ( شكل ٩۰‏ ) حيث استخدمت الطوط المتلاقية وخطوط الزوال بکترم 
وظهرت السافة من أعلى , وذلك بتناثر الاشكال التى کان مفروضا أن تكون موجودة 


toi‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوثها 


في المؤخرة ٠‏ وقد تكونت علاقات خاصة فى أعمال النحت كما فى تمثال مجموعة 
لاو کون ( أنظر شكل ۱۸۷ ) عندما وضعت عض الأشكال امام الاخري * 


وکما كان مفهوما من قبل عن الفسيفساء البيز نعلى كما فى صورة موندريان . حيث 
لم يكن مهما أن يكون الفراغ متخذا الشكل الطبيعى . فقد يكون هدف الفنان هدقا 
ادراگیا بدلا من أن یکون هدفا حسیا ۽ وهو ما له صله أكثر عرض الأفكار واطيالات 
التى توجد عليها ( مئل الانفعالات القوية ) أكثر من أن تکون مع المظاهر المادية الحقيقية 
مثال ذلك الصورة الصينية السماة تعدیر الوصيفة الامبراطوریة ر شكل ١١١‏ ) 
حيث تبين لنا وجود الاشخاص داخل فراغ مثالى بدلا من أنهم داخل فراغ ذى أسلوب 
واقعی ٠‏ كما پوجد نفس SM‏ عن طريق التأثيرات فى الفراغ الموجود فى الاطار 
« الافريز » الزخرفى لعيد البارثيترن ( شكل ۸۹ ) . ومرة آخری نجد أنه من الصعب 
تحدید المكان الذى پتحرلے فيه الناس * ولسنا فی حاجة الى القول OL‏ اهمال الصورة 
التی تتخذ الأسلوب الطبيعى لم يكن نتيحة الحاجه الى الملاحظة , بل نتيجه الحاجة الى 
الفرض الفنى الأدبى لتقلل من الأشكال ومن العالم التی تتحول الى مجموعه من رموز 
ذات طابع Gls‏ قد درست نظر‌یا ولهذا لا نسمتطیع أن نقول بأن الفراغ الوجود فی 
الفسیفساء البيز نطى أو فى أعمال التصوير الحديثة . معناه عدم وجود الفراغ . فهى 
تتضمن وعا مختلفا منه فہذا الفراغ بختلفب فى قوة اتجاعه عن ذلك الفراغ الذی 
يوجد فى أعمال عصر النهضه وما بعد عصر النهضة ۰ وقد وضع كل من فنانی الفسیفساء 
البيز نطى والمصور الهندسى الحديث والخطاط الشرقى اتحاها لفراغ مختلف یمن رؤيته 
عن طريق الأحاسيس التى تجعل للعمل الفتی معانى حمالية ٠‏ 


ويسكن ایجاد الفراغ عن طريق انتقال الدرحات الفاتحة والقاتية من مساحة الى 
آخری ( أنظر صورة بوسان . شكل ٠١5‏ ) وكذلك عن طريق التغيير فى الحجم بالنسبة 
لشكل وآخر . بتکامل الاشكال ببعضها , وظهور أشكال معينة فى مقدمة الصورة 
والبعض الآخر فى مؤخرتھا ٠‏ 

وتختلف علاقه الممارة بالنسية لشكلة الفراغ الى حد ما عن مشكلة الفراغ الذی 
نراه فی أعمال التصوير , حيث ان المصمم المعيارى يحاول خلق قراغ باليناء حوله فی 
المكان الذی وجد فيه , بدلا من استخدام الخداع فى النظرر أو استخدام الدرجات 
الفاتحة والقاتمه اليدوية أو المناصر الأخرى المشابهة ٠‏ وتصادف بعضی العمارین 
مشکله تحديد النسبة أكثر من عملية ايجاد النسية نفسها , ولكن بالنسية للمصمم 
الحقيقى , سنحد أن هناك مشكلة داثمة وهی ربط الفراغات الداخلية بكتلة المبنى 
وبالواجهة أو خارج المبنى وكذلك ربطها بالفرض الانشائى , وقد تحتاج الى ربطها ہما 
بحيط اليناء من العناصر الوحودة فعلا ۰ 


وعلى المعمارى ونلصور أن پدر کا وجود : C1)‏ فراع منتظم رپ ) وفراغ محدود 
)>( وفراغ لانهائی ۰ وبالنسبه للعمارة نجد أن الفراغ الدائم پتمشل فى Jye‏ 
تو حتدهات من الداحل وهو من تصمهيم هبيش فان pò‏ روه ( ٦٤ je‏ 5 ) حث 
ير تبط قراغ الححرة الواحدة بالاخری دون وحود حدران NaS sy + Lge‏ فى فن 


+ 
* ` 


تخطط الانتاح الفنى toj‏ 


التصوير ؛ قد نتم عن ارتياط الساحة التی تليها , كما نجدعا فى صورة فيرمير 
JR)‏ ۲۲ ) وصورة تربورك حیث يأخذها من حجرة الى أخرى , أو من المنزل 
الى الشار g‏ * 


والفراغ المحدود الشتق من الخوائط معناه عزل السکان من الخارج . أو عزل 
المساعد الموحود بالشار ع عن القیمن بالداخل , كيا فى الكاتدرائية الرومانسكية الغلقة 
التى لا يدخل اليها أحد ( أنظر شكل ۱۹۰ ) , أو النزل الرومانی ذى الرغبة المعسرة 
للغموضي التام الموجود فى الواحهة المختلفة المطلة على الشارع ٠‏ ونجد فى فن التصوير 
أن محیو AE‏ کامله من الأعمال لها اعتمام خاص محدود ومتقار ره النو ع ۰ تیدا a) gue‏ 
موت القديس فرانسيس طيوتو ( أنظر شكل ۱۷۹ ) بنقطة معينة من الفراغ . وفيها 
پتجه خط الصورة الى الخلف تجاه الجدار . ثم يتحرك جانبا تجاه الشرفات دالفراندات» 
ويقف عند الأماكن CM‏ رلم بتحرلد أبمد من ذلك ۰ ويبداً الفراغ فى صور:ة المنظر 
الطبيعى Gall‏ رسمه بوسان القديس حون قوق باتموس ر شلكل ٠١5‏ ) من أسفل 
الصورة مم القدیس , ثم یتجه الى الساحة الوجودة وسط الصورة وتنتهی مع منظر 
الجبال الموجود بالمؤخرة والاشصار الوحودة فى كلا الجانيين ۰ ويمتبر WO‏ الوحود 
فی هذه الصورة أحد المناظر النادرة داخل اطارها ٠‏ وحتى الفسيفساء البيزئ نطية 
و کدلك صورة موندربان المحدودة فهما أثثر تحفظا فى اتجاعھما الضعیف والقوى ٠‏ 


ويظهر معالم الفراغ اللانھائی فى العمارة القوطية بجدرانها المزوله . والحركة 
النی لا حد لها . والاضاءة الدائمة التى تملا داخل البنی وخارجه ٠‏ وقى التصوير نجد 
أن الأعمال التعبيرية مثل صورة الحمريكو القديس مارتن والمتسول . أو أعمال الباروك 
مثل صورة رمبرانت الرحل ذو الوذة الذهبية ر( شکل ١١١‏ ب . ۱۰۶ ) تتضمن فراغا 
غير محدد ٠‏ ونری القديس والحصان فی الصورة الأولى وقد برز فى مقدمة الصورة تجاه 
المشاهد olay‏ الخلفب عن طردق الطببعه المنخفضة ois‏ الألواث التباینه القویه تحت 
السماء التى تسیطر على الصورة كلها ٠‏ فتجانس کل من الاشکال والفراغ لا يجعئنا 
Jya‏ بذهننا Gb‏ هذه الأشكال لها حدود ۰ وفى آعمال رمبرانت وما بحتويه من اسلوب 
رمزى حيث تعکس رمز المأساة العالميه الأبدية , بصبح من الصعب تحديد الزمان والکان 
اللذين وحد فيهما الرحل فى الصورة ° وقد اختفی الشكل فى الظلام وبرز الفراغغ حار ۔ 
الصورة الى عالم مجهول لا حدود له ٠‏ 

ان أعمية الفراغ ا حارجی أو الداخلى فى الرسم التصويرى لا يمكن البالف 
فيه , فهو ا حامة اليوية بالنسبة للصورة . ومنبع قوتها . وهو أيضا منبع خداءها 
للواقم أو تصويرعا لعالم الفنان نفسه , حيث تتحرك فيه الأشكال تحت القری 
الملحركة للخال التصويرى وحده t‏ 


آسن التص ميم 
تتضمن المراتبة الثالثة من التصميم , بعفى الأسس كالسيطرة والتكامل والتوازن 


والتردید وال لنسب کالتی تطبق عل العداصر ٠‏ ونحاول هنا فقط و صف ال لتفکہ الر نی 


TOY‏ الفدون التشكيلية وكيف تتذوقها 


شکل ( ۱۵۱ ب ) الریکر : القدیس 
مارتن والسول ۰ متحفب الفن Jen‏ من 


محبوعة میللرن ؛ ٠ Gily‏ 





للغنان والشامد الذى نتوقعه ۰ فلا نقول - وبحب أن براعی ذلك ان يعض الاعمال 
تتبم اسس تصميم عهیله . ولذلك فهى تعتير l‏ عظيما ٠‏ 

انها لتجربة ممتعة لها آهمیتها اذا عدنا الى الوراء لعدة سنوات الى الكثب الشی 
تثستعرض ما سميه بالامسس عن طريق الأعمال التى بلغت الشهرة فی عصرها ۰ أما 
فى عصرنا فنجد أنه لیس لها أهمية كأمثلة للفن الجيد ۰ وینتم جزء من هذا التناقض 
الواضح نتیجه للتفير فی الذوق بعيدا عن الناحية التصودرية العاطفية التی كانت 
موجودة فى الجزء الأول من القرن العشرين ۰ ومع ذلك فان من دواعي الخجل أن نرى 
لیف أن المؤرخ الحديث پستخدم اعمال التصوير الاضی , مثل أعبال روبنز ورمبرانت 
أو يتان , وذاك لوصف أساس معين . قم الاشارة الى فنان مثل میسو نر 
(Meissonicy)‏ ( شكل TT?‏ آخر لنفس الفكرة * ولو أن سض الفتاني 
Gl‏ ساتعرضون أبضا الأعبال التي تحتوى على التصمیم أو الايقاع 
والتوازن وغيرعا , فهم فی الحقيقه مهتمون بالسرد القصصى أكثر من الشکل ار التصمس 
كما کان هم فنان الماضى . حیث يستخدم مثل هذا الفتان الشكل القتبس من الکتپ 
الفنية أكثر هن الاقتماس من الحياة ومن التقالید الحية القوية التى بحیاعا ٠‏ 


تخطيط الانتاج الفنی Yoy‏ 


شكل ز ۹۰۹ ب ) رفائیل | مدرسة 
اتنا + الفاتئكان + روها a‏ المسگن البابری + 





ومع Ll‏ نتحدث هنا عن اسس التصميم على حدة فى تطبيقاتها لاء ,ال معينة , 
نسوف تسد سالا أن العمل الواحد قد بتضین عدة اسس مختلفة ۰ وهی العلا 47 الشادله 
للاسس التى تمطی للعمل تأثيره الخاص ۰ وقد يصور الشکل التكامل أو AL‏ المنتظمة, 
( الاشاع ) الا أنه سسكون من النادر تحقیق ذلك دون استخدام احد الاسس Ss‏ 
اہفضا + ۱ 


وكما فی حالات التصميم الاخری , نلاحظ أنه لو آمکنفا مشسطرین است قدام 
أشكال هندسية inaa‏ لاظهار طبیعة ما يفكر فيه الفئان مثل الط والریم أو 'الدائرة , 
فالفنان لا يفكر فى تخطيط الصورة اکثر مما يفمله فى عمل تمثال أو فی تصصميم 
مبتى ۰ ومح أن الئاس دائما بهتمون بالاشكال المبسطة غير المحسمة , الا أن عضص 
الأمثئلة الأخرى ثبين دائما أن الفدان قد فكر فى درجات الألوان . أو قيم أساليب الدر جات" 
الفاتصه والقاتية ۰ 


عتصر السيطرة : یعتیر عنصر السيطرة فی الصورة من اسط الاسس التی 
يمكن عرضها والتی تصور بکل وضوح الاتجاصات UAN‏ ۰ ففی صورة التزول من 
الصليب التی رسمها روبنز ( شکل ۱۷ ) تری فیها السيطرة الواضحة ( وعلاوة على 
ذلك التاثير التکامن الى حد ما ) لذلك الخط النحنی من الناحية العداریة جهة اليمين 
الى الناحیه السقل جهة اليسار ٠‏ وبنظرة أخرى يتضح لنا آن وجود iu‏ الانحناء Je‏ 
القيم الفاتحة والداكنة , کانها تداقضی موجود بين جسم السیح أأضىء وبين للالوان 
القانمة المحيطة به - وفضلا عن ذلك فالشكل المنحني يبيل مين مساحة آمامية الى 


Yot‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


Glu‏ آخری كلق احساس بالعمق ۰ الا أن السيطرة وحدها لا تعطی التاثر المطلوب 
فى مثل عذا العمل , وكذلك يبين التوازن فى ترئیب الأشخاص فى الجانب الایمن 
و الااسر ٠‏ وتر ثبب uY‏ والأسلوب فی ا حر که الدائية هع تگر ار !شتا الملخيطة 
شر الاسس الآشری ۰ ۱ 


ولو ن صورة زعبرانت التى تسمى « جارس الليل » خروج رفاق كاسن gel‏ 
كوك للحرس Gall‏ ( شکل ۱۰۲ ) ليس فیها شخص واضح بسیطر علیها . فهی 
تعکس على الشاهد ol ple‏ من الساحة الضيثة التباینة مم الالوان الداكنة المحيطة ٠‏ 
ویساعد ذلك على نوغ من الاضاءة تحتل مركز الصورة , وفیها ننتقل الى أعماق الظلمة 
المضادة غير الواضحة تسیا ٠‏ وعند UASU‏ لهذا التباین فاننا قد نعتیره کسیطرۃ قائمة 
فی الوقت الذی تکون فيه منقاربه كبا هي موحودة هنا فنطلق علبها «قمة» أو شموخا ٠‏ 
وتحدت القمه أيضاً فى الصورة مثل صورة موت العذراء التی زسمها کارافاحیو 
ر شكل ۱۵۱ ۱ ) . حيث وزع الفنان آضواء. بطریقة تحمل المشاهد پنتقل بیصره من 
أحد طرفي الصورة الى الطرف الآخر حتی تصل به الى المكان البارز للصورة ومو وجه 
القدیسه اليته ٭ وتبن UJ‏ مذبحة الحمل المقدس فى وسط الصورة التی رسمها S'S‏ ايك 
ز شكل ۱۰۳ ) وحود السيطرة الروحية والادیة فى الساحة الثی تتوسط الصورة 


ee! ۱‏ ہو بے 
1 ` ر . 





شكل > LOT‏ ) رعبرانت فان راہن į‏ ها حارس الليل « خروج رفاق ek ce‏ 
کول للضرس pai‏ + متحفب رایکس ۰ امستردام + بپهرلندا ( صورة فرترغرايبة 
مصرح بها من مکتپ الإ تناما بهرلندا ) ۱ 


تخطط الانتاج آلفنی Yoo‏ 


التى توجد بها المذبحة حيث بتجه اليها الجمموع الاخری من الداس قادمين من كلا 
الجانبين ٠‏ ویعطینا هذا التوزيع الرکزی الاحساس بالسيطرة والتكامل الى ' درجة 
كبيرة . ويعطينا ایضا الاحساس بالتوازن نتيجة للتوزيع الموحد نسبيا لهذه المجموعة 
الضخية من الناس تحاه وسط الصورة ٠‏ 


وقد تتم عملیه السيطرة عن طريق استخدام لون واحد أو مجموعة من الالوان 
فى نوع من العمل . مثل الألوان الزرقاء المتعددة فى صورة الفلام الأزرق DAFA‏ 
أو صورة stafi‏ وادر بق الماء på)‏ مر , وتنتقل ال لو ان الزرقاه فى صسوز٭ خبر مار من 
زجاج النانذة فى الناحية اليسرى الى رداء الفتاة. الأزرق القوى والظل الأزرق الفاتح 
على وجهها . ثم الى غطاء التضدة ذات اللون الأزرق , الى القماش الوجود على التضدة 
ذات الالوان. الزرقاء . وكذلك العمود الأزرق المتدلى من القريطة الملقة باطائط ۰ فان 
هذا التكرار بو کد سيطرة اللون كما بعطینا أیضا درجة .كبيرة من التکامل ٠‏ 


وفى الغالب يمكن الحصول على السيطرة والقمة أيضا عن طريق الحركة القوية 
الى أعلى كما فى الكاتدرائية القوطية ( شكل ۲۲ ) فى كل من الداخل وخارج الہنی , 
مم تاکیدھا لتلك العقود الدببة القائمة ۰ وكذلك فى تلك البانی ذات القباب . مثل 
جامع LT‏ صوقيا (رشكل CIA‏ , حيث احتلت بذلك الطابع . الذى يظهر فى اليناء كله 
فتضفى عليها طابما خاصا ۰ وقد بگون هذا التوزيم أقل أو أكثر تأثيرا الى درجة تسيطر 
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شكل y‏ ۱۵۲ ) آندریا ديل بوتسر 7 : اديش ابناتیوس محمول الي السهاء ٠‏ كئيسية '. 
القدیس اپنائسو , روما ۰ ج' : ہے 


۳9۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


oie فى الصورة‎ Lal تماما على البني ولیست مجرد سقف له ۰ وقد نجد‎ Gall 
الجر که العمودية السيطرة الندفعه الى أعلى . كبا فى صورة القديس ابناتیوس محمول‎ 
حیت نجد موجات‎ ) YOY شکل‎ (Andrea del Pozzo) ssp ديل‎ Lowy الى السماء‎ 
من الحركة المتسية الي أعلى تصل دالقدس نھائبا تصاه السماء الختفیه من خلف‎ 
السحپ ۰ وفی الکنیسه ذات القباب تعتبر تسبه القبه للقاعدة عاملا له آهمیه بالنسبة‎ 
النهائی و نحد فى صورة ديل بوتسو , أن النسیه بين الاشخاص والفراغ الذی‎ WLU 
٠ بعملون فيه لتساعد على تنفیذ تلك الوئبه النهائیه التجهه الى أعلى‎ 


الترابط : پساهم كل من عنصر السيطرة وما يرتبط بها من ظاعرة ومن قمه , 
فى ترابط العمل الفنى المطلوب * وبعتبر هذا العنصر الثانى للتصميم أكثر دلاله على نجاح 
العمل الفنی لانه متبع جمیسم روابط الأحزاء المتعددة التى لها أهمية , وینیم منه 
الاحساس بعلاقة الأجزاء التی تم تخطیطها ببعضها أو بارتباطها بالأجزاء الاخری ٠‏ 


وقد بظهر الترابط فى العمل الفني کالنوع الوجود فى الأعمال ذات GUM‏ 
الذاتبة أو ذات التکامل الشامل كما تعرض نفسها فى الاعمال التی صممت نتيحة لتخطيط 
دائم . آکثر أو أقل تکاملا فى حد ذاته ۰ وقد رتبت صورة خلق آدم التی رسمها ميكل 
انجلو (شکل (YO‏ على شكل بیضاری . سيت تحتوی على درجه كييرة من الترابط , : 
آولا . عن طريق تقدیم الأيدى ذات التأثير الرائم لكل من الشخصيتين البارزتین * وثانيا 
وجود الترابط عن طريق ال رکه الدائمه الموجودة فى الأذرع من الاله الى آدم . .ثم عن 
طريق ارجل آدم المتدة ثانيا الى الال“ . ووجود ذلك الترايط القوی هرة آخری جهه 
الیسار * وقد تتضمن الصور التى فى الو سط دالتی حول المساحة الییضاربه أو 
الباتی التى بتوسطها فناء فسیح , همذا الترابط أو التكامل الكل ٠‏ 


وهناك نوع آخر من الكفاية الذاتیه قد نحدها فی مثل هذه التکوینات الوجوده 
فى عصم النهضهالزدهر مثل صورء عذراء الصخور التى رسھھالیوناردو (شکل ۱95) 
وصورة عذراء الفجر ر شل ۱۱ ) التی رسسها رفائيل ۰ فتشمل هذه الاعمال 
التکامل الهندسی الاساسی المجسم ‏ ویوجد الترابط فى صورة لیوناردر على شکل 
عرمی ۰ آما فى صورة رفائیل فنجد التجسيم الاسطرانی - حيث بحتل العمل كله الذی 
يقوم يتنفيذه الفنان ۰ فهو بحارل ( ویعتیر هذا أحد مقاییس تجاحه کمصمم ) - 
أن يقوم بتنفيذ مشهد تمثیل بعناصره السالفه الذ کر هن الدرجات الفاتحية والقاتمة 
والاشكال الصلبة والمحوفة والفراغات وغی‌ها الموحجودة فى هذه الساحة الضيقه 
الحدودة ٠‏ وینتم مثل هذا الترتيب أو التنظيم ما سمى « بالتكوين الترابط » 
وهو تكوين خاص له كفاية ذاتية يتضمن كل مايحتويه الموضوع ٠‏ 


ویرجد الترابط Lal‏ على مستوى أو اسلوب آخر , وعل هذا الستوی نتكلم عن 
العاطفة أو الفكرة غير المرغوب فيها أو عن شكل نوع معين من العمل غير المرغوب فيه . 
وقد ننظر الى مینی آر * سی ۰ اي ( شکل ۰۸ ) ونتساءل : « ماعی فكرة التكوين 
الأساسى Jobe Gal‏ به العماری التعبر عنه فى البنی ؟ > والجواب هنا واضح . وهو 
أنه يحب أن يكون البتی هرتبطا اساسا بالتشات الاخری الرجودة في تر کیب ميني 


شكن E s j‏ ٹوناردو gotta‏ 
عذراء الصخور » متحف اللوفر ٭ باريس ۰ 


مر كز روکفلر , اولا بائنسہة لكوين SUN‏ العمودی . وثانيا للنسبة النی تعتبر آگہر 
تناسبا ومسيطرة على تكوين مبنى الرکز ۰ وآخبراً فانه يجب أن يكون للمبنی فى جد 
ذاته شكل معين أساسى ملحق به حميم الأجزاء الأخرى الموزعة فى البناء ٠‏ ونظرا لان 
القائم العمودى هذا هو الشكل الاساسی فى البتی , وحيث ان العماری كان لخاضعا 
لقانون المدنية عند انشاء ميناه على علبقات متعددة وذلك لتجنب استغلال الضوء والهواء 
فقد توحدت كل من واحهه البتی وحانبه ليتفق مم الئموذج العام ٠‏ 


وبواجه البنی GW‏ قوائم عمودية موحدة التوازن أقيمت عل كل طادق سبقت 
اقامته , فالقائم التوسط أعلى هن تلك القوائم الموجودة فى اطوانب ° ویرتبط هذا 
التر تیب بتلك القوائم الموحودة على جوانب المبنى حيث برزت القوائم أو الصفوف المقامة 
من قبل فى اتصال مباشر بالقوائم الوحودة بالواجهة . متحهة قليلا الى الخلف فى كل 
طابق ۰ وهكذا یمگکننا أن نقول GL‏ المبنى ثم تصميمهة على آساس فكرة الترابط الواضح 
تماما أمام ميخيلة المعمارى * واتحتوى Ll‏ على قيمة ترددية متحراكة موجودة فى التکرار 
الزمنی للقوائم . كما تحتوى على التوازن بالنسبة لتر تیبها حول القائم المركزى الموجود 
بالواجهة الأمامية . وعلى النسبة فى العلاقة Gu‏ حجم فتحات النافذة وبين تلك القوائم 
البنائية التى تکون هيكل المبنى ۰ 
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شكل ر دده ) سانجالو وميكل انجلو ودطلابررنا : ped‏ فارئیزی o‏ روها ۰ 


فالذی له اعمية هنا , هو أننا قد نشاهد IU‏ واضحا يؤكد فيه عامل واحد 
من نوع البناء , وهو استطالة الشکل في الاتساه العمودى , ويعتبر كل شىء بالئنسة 
لهذا العامل ملحقا : - القوائم العمودية التی تفصل النوافذ . وشكل القوائم التى 
أعيد بناؤها, وشكل النوافد ۰ وآبعد من ذلك , فان كلا من مبنى مرکز رو کفلر يحتوى 
ال حد ما على هذه الكتل المستطيلة العمودية , مع أنها نفنت فى كل منها بطريقة مختتلفة 
وبارتفاعات وبنسب مختلفه مم اختلای فى اتجاه البانی نفسها ‏ تدرجة اننا يكنا 
الحصول فى النهاية على تأثير موحد , بل متعدد . ونحصل على مايشير دائما بالتعدد 
عن طریق الترابط ٠‏ ۱ 


ویصور قصر فارنیزی bap‏ ( شکل ۱۵۵ ) ( الذی آشرنا اليه سابقا فی بعض 
المناسبات الاخری ) كما كانت تصور بعض Shs‏ عصر النهضة هذا الادراك لفکرة طارئة 
منفردة فى التكوين وفى العانی التنوعة التی عن طربقها اصبحت واضحة وحملة 
الظهر ٠‏ والشكل المقصود به هنا هو الواجهة المستطيلة الیسسیطه السطحة وما بها من 
التقسيمات الأربعة الافقية التى تحتها مبتدئة من التكنة الثقيلة باعل البنی وتنتهى 
عند خط الارض للمیتی , مم مجموعتین من اليوط تفصل الصفوف الافقية من النوافذ 


تخطيط الانتاج الفنى Yoq‏ 
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كل ( ٠١١‏ ) منظ من الو القصر فرسای ء فرسای ء فرنسا لا صورة فوتوغرافیة 
هش م نيا عن سے الامتملامات والعسافة سفاره ٹڈرنسا © + 


بعضها عن نمض > وللحد 5 هذه ار که الأفقية الأساسية , فقد أعطانا ااصلم نوافذ 
done‏ واضحة بأسلوب رقيق . وعن طريق ترابط هذه النوافذ Wali‏ بالدادات 
الطويلة والقصيرة للمبنى ارتباطا وثيقا يقدم للمصمم تنوعا , وذلك بتغيير التفاصيل 
الزخرفية الموجودة فى bel‏ كل صف من النواغذ ۰ ویب الصف الأسفل وجود بروز 
أفقى بسیط , والصف الثانى يبيل وجود الشكل الثلت والقوس بأعلى النوافذ , 
الصف الثالث فهو يشمل أشكالا مثلثة مفتوحة فوق النوافذ وكذلك فان قاعدة كل 
صف من النوافذ تختلف لدرجة أنه فضلا عن وجود ايقاع تكرارى جميل فى كل طابق, 
فهو يحدث تفیرا وكأننا ننتقل من طابق الى الطابق الذى يليه 


ولتجنب احتمال ملل تکرار تاثی الحط المستقيم ۂ فی الینی كله , فقد سا الصمم 
شا ال ادخال عفن المنحشات + ممل الدخل الر لیسی النحنی البارز .( وهو ذو 
أعمية ) وطبقة القوائم المقدسة فوق الشرفة ء البلكون » . وأشيرا المنحديات الموجودة 
فى خلايا الطابق الثاني ۰ وتشكل هذه العناصر النسنیه الثلائة نوعا من الشكل 
التقاطم مم التصميم العام للمبنی وتكرار المرات وٹرتیپ نوع الخط المستقيم الذی , 
بأعلى وآسفل البنی ٠‏ ومن ثم فكل شىء بعتبر تابعا لذلك التصميم المستطيل الانقی 


1 الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


واذا تحولنا لحظة الى الشكل المستطيل الرتب ترتیبا افقیا مثل قصر فرسای 
( شكلى ۱٥١‏ و ۱۱۵۶ ) نجد أن المبنى يختلف ویظهر الى حد ما أقل ترابطا ۰ ومع 
ان هذا البداء يحمل الطابم الائری الجميل فى تکوینه المماری والحدائق اللحقة به , 
وبالرغم من طبيعة روعة اليناء وجماله الا أنه غير مترابط ney‏ متكامل مثل قصر 
فرنیزی ۰ ویتشابه تخطيط هذا القصر للمبانی inai‏ , كما يبي الدرحة الكبيرة 
من التوازن فى علاقة الآجزاء بعضها ببعض بالنسبة تلمبنی ولتخطيط القصر كله ہما 
فيه الدائق ۰ الا آنتا نجد فى التنظيم الذى وضع عليه المبتى هنا بأقسامه المتعددة 
علاقه متبادلة متحركة ومتنقلة بانتظام . وهو آکثر قوة واندفاعا عنها فى فصر فر "Sod‏ 
ویتجه جزء من المبنى الى الاتجاه الأمامى . وتتجه الأجنحة التوازنه الموجودة فى 
كلا الجانبين الى الاتجاه الخلفى ب وذلك من جهة الحديقة الجانبية ۰ وینعکس هذا الاتجاه 
فی المدخل الامامی . وهذا الى جانب أن الاحساس الرئی والاحساس الطبيعي بالنسبة 
للممرات او الطرق من جائب , واطداثق من الجانب الآخر - التفرغه هن القصر والتجهه 
اليه تضم ا رکز الطبیعی والرمزی للقصر اللکی الفرنسی + وقد يكون هذا هو العنصر 
المتكامل فى التحلیل النهاثی لتر کیب القصر الذى بظهر واضحا تماما عند ما ری قصر 
فرساى من الجو آو باغذ صورة فوتوغرافية من ابو ۰ 


و سود طابع الترابط فی الشكل فی أعمال coal‏ والتصوير والعيارة آضا : 
ففی تمثال ابولو ودافنی الذی صنمه برنینی ( شکل ۱۷۷ ) نجد أن النوع التکامل 
عبارة عن حركة التمثالين الشاملة التجهة الى أعلى بمیل و کانهما یتقدمان AN Lesat‏ 


شكل ( ۱2 ) قاعة الرایا بقصر 
فرسای » فرسای بفر تسا ر( صورة مصرح بها 
عن قسسم الا‌تملامات والصصافة بالسفازة 
القرئسية ) ٠‏ 
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تخطیط الانتاج الفنى ۲2۱ 





شکل y‏ ۱۰۷ ) آونوریه دومےے : الوتيك ٭ تحف فیلییس الب کاری ؛ واشنطرن + 


بانتظام دون أن بلتصقا ٠‏ فالأرجل متحاذية , والأذرع تتحرك فى نفس الاتجاه peel‏ , 
وتمتد الاسطم التقطعة على جسم احدهما الى الأسطم التقطعه J ap ali‏ سم 
الآخر ٭ ۱ 


وتجسم صورة دومییه الوثية ر شكل ۱٥۷‏ ) التى ٹمثل عنصر السيطرة . أيضا 
شخصا يقود فكرة مع حركة جموع الناس المندفعين فى الطريق معلدین فى محاولاتهم 
الرمزيه لاسقاط الامستبداد ۰ وبصرف النظر عن هده الكتل المتراصة من آشیاح 
الناس المتقدمة , نجد أن هناك مجموعة فى مقدمة الصورة فی الناحية اليمنى تفصل 
تلك الشخصية الهامة بذلك القمیص الأبيضي , والندفعه بقوة خارج الصورة و کانها 
ترابط رمزى للصورة ٠‏ ۱ 


النوازن : قد بظھر آساس التوازن , أولا . على شكل عنصر واضح فی التصميم ٠‏ 
الا أنه يكون واضحا فقط فی هذه التکوینات التي يغلب عليها معظم النوزیم الاساسی 
للاشکال المتساوية فى الحجم الموضوعة على جانبى الشكل الأكبر حجما والذی يتوسط 
التصمی ۰ ۱ 

وبين صورة هلرسه آثينا لرفائیل ‏ شكل ٠١١‏ ج ) نوعا من التوازن الواضح 
مادام هناك ثمثالان لافلاطون وآرسطو عند glee‏ السلالم ‘ و کانہا تقطة Wa‏ تح طھا 
الأعمدة الطويلة المميزة المقامة فى كل الجوائب ۰ وتعرض لنا صورة زواج ار نولفيتى 


TAT‏ الفنون التسكيلية و یف نتدوقها 


التى رسمها جان فان ايك ( شكل ۸ ) نوعا من التوازن المتناسق مع وجود شخصيتين 
كبيرتين ممائلتن فى الحجم عند كل من جانبي الحجرة ۰ الا أنه ينبغى ملاحظة ان هائين 
الصورتين لم تقتیسا احساسهيا الكامل بالتوازن من ذلك التكوين المبسط الذى آشرنا 
اليه ۰ فالتوازن فى صورة رفائيل قد نشأ بنفس الطريقة التى وضع فيها الأشخاص 
الهامه فى وسط الصورة بين المنظر الخلفى والمنظر الأمامى وا حالة التى قلت يها العقود 
فی اتجاههم والجموعه الأمامية التى تندمج فى نفس الاتجاه ۰ فما فعله رفائيل هو 
خلق عالم خاص بديع عل سطح حائط مستو وذلك بوضم أشكال على ابعاد مختلفة 
فى التكوين ۰ ونجد أن الشخصيتين الوجودتین فی فان أيك مرتبطتان احداهما بالاخری 
عن طريق الاذرع المقوسة ناحية المرآة والنجفة الموجودة فوقهما مكررة ذلك الترديد ٠‏ 
نم أخيرا عن طريق الضوء الذى يتخلل الحجرة من جهة اليسار ٠‏ 


ونوجد أمثلة متعددة للتوازن الذى نشا عن طريق التکرار المتناسق وعن طريق 
التشكيل الخاص فى صورة القديس حون فوق باتموس للفنان بوسان ( شكل ۱۰ )۰ 
حبت قد تم نوازن القديس هنا فى مقدمة الصورة مع الآثار النتاثرة فى الناحیة الیسری, 
بينما تتوازن الأشجار الموجودة فی وسط الصورة مع بعضها ٠‏ وتمتد الاشجار البعيدة 
قلیلا عن وسط الصورة من الجهة الیمتی الى الجهة اليسرى , أما فى مؤخرة الصورة , 
فنجد العمارة والجبل الضخم مکملین موكب العناصر المتحركة ال الداخل ۰ والتوازن 
فى هذه الصورة له أهمية أكثر بکثر بالنسبة لوظيفته من مقدمة الصورة الى مؤخرها 
عن أهميتها من الناحية الیسری ال الييتي ٭ وبوجود الغابة الوعرة , فى وسيط الصورة. 
حاول الفتان توازن الفدیس الذى بصور الذهب المسيحى الالى أمام العمارة التى تمثل 
الطابم الوثنى القدیم ۰ هذه هي طريقة بوسان فى استخدام الاشماء المادية للاغراضص 
الرمزية ٠‏ 

لم يكن توزیم بوسان لكل مساحة أو كل مستوی متجها الى داخل الصورة متجاويا 
كما كان فى صورتيه السابقتين , فالتجارب فى الواقم ضروري لايجاد التوازن فى 
الصورة ۰ فمتلا , تم كثير من التوازن فی الأعمال الفنیه بتنسيق بعض العناصر التى 
تختلف تماما بعضها عن بعض ۰ الا أن هذه العناصر وضعت فی اماکن ورتبت لتجمل 
مظهرها مختلفا ۰ وهناك مثال بسيط للتوازن المتناسق فى صورة روزديل الطاحونة 
( شكل )۱٥۸‏ ۰ فالشکل الأساسى هنا هو الطاحونة حيث وضعت على یمین الصورة 
وسط التكوين بطر di‏ واضحه قد يمكن بها ایجاد مساحة ذات جائب واحد أو مساحھ 
غير متزنة * ومع ذلك فقد جمل ااصور العين تتجه جهة اليسار من خلال مجموعه 
الاشجار البتدئة من أسغل الطاحونة ومن شلال الاجز المعتم الذى یبدا من أسفل الناحية 
اليمنى ثم يمتد الى أعلى جهة اليسار ۰ ومن الاشیاء التى لها أهمية اکثر كجزء منفصل 
موجود بالناحیه الیسری , وفى الوقت نفسه کجزء هام فی توازن الصورة , ذلك القارب 
الصغير الذى يبعد مسافة كبيرة من الطاحونة , وكذا تثابم خطوط الأرض التی تحمل 
العين الى جزء غير محدد للجانب الأيسر من الصورة وبعيدا عن النظر ٠‏ والقیقة ألنا 
نستطيع عن طريق الخيال أن نذهب بعيدا قدر الامكان ناحية اليسار ليتمكن الفنان 
من وضع شىء ثقيل جهة اليمين , وجعل عالم الفضاء الموجود باطانپ الآخر im‏ 
توازن الثقل الضخم * وقد نستطیم مقارنه ذلك النوع من التوزیم للمنظر حيث بجلس 


شگل ز ۱6۸ ) جائوب فان روزديل : 


الطاحو نه » متف رایگس pta el‏ ۰ عولدا* 





طفل صفم قى جانب . ويجلس شخص أكبر سنا فى الجانب الآخر يلعب معه , قریبا 
من وسط الصورة لایجاد التوازن ۰ فمعظم المناظر الطبيعية الموجودة بهولندا للفرن 
السابم عشر والناظر الطبيعية الانجليزية من القرن الثامن عشر حتی القرن الت'سع عشر 
تتبم هذه الطريقة فى ايجاد التوازن ( أنظر كونسدابل , شكل ۱۰۷ ) 


ویمکن مشاهدة بعض الأوضاع الأخرى للتوازن غير النتظم في حنزل سافوی 
الذي صممه لكر بوژییه ( شكل ۴١‏ ) حيث یبیل هذا البنی توزبها منتظما متناسقا 
للطابق الرئيسى واجزائه . اما فى الطابق العلوی أو سطح اللعپ فنجد أن حاجز الریاح 
النحنی ذا اللون الازرق الفاتم قد وضع بعیدا فى أحد جرائب السطح فیحدث ONS‏ 

كبير لم یکن عوجودا فى الجراج وغرفة الخدم الوجودة بالطایق الارضی * و تعتبر 
هذه الساحه أكبر یکت وذات لون أخضر قاتم , عم آنها مرتبطة بالطابق العلوی من 
dal‏ جانبها النحنی , دمررتبطه بالجزه الر ثیسی للمبنی من ناحية خطوطها الستقیمه ٠‏ 
وقد وضع الهندس العماری آساس هذا الیتی على الارض مع القطاعات التنفیذیه , 
ثم رفعها الى منتصف الفراغ الى آعلاها فی جزئها الرئیسی , تم ارتباطها بالسموات فى 
ult pb‏ العلوى ٠‏ 


وهناك نوع آخر من التوازن غير النتظم موجود فى تمثال راهى القرص لابرون 
رشکل )۸٦‏ الذى ینحنی بعيدا عن القائم المستقيم ويحرك مركز الجاذبية مسافة لا باس 
بها من مكانه العادى كما فى بعض التمائیل مثل تمثال فرع البالغ التمائل (شكل (AA‏ 
ولكن ليس هناك تساؤل عن التوازن الأساسى الموجود فى التمثال الاغريقى . فالط 
المتد من القرصس الى الكتف والذراع اليسرى لم یمتد ثانية ال القدم الیسری ثم الى 
الخارج جهة الیسار حیث منم أى احساس بالسقوط الى الجهة الیمتی الذی قد بحدث 


ذ٢۲‏ الفنون التشكيليه وكيف نتذوقها 


tia! rE ven‏ الزاند عن الوضع الر ٹیسی ٠‏ وقد او حد ما یرون as‏ اتجاعا ال الشاحبه 
اليسرى ممتدا الى ظهر اللاعب القوسي , ذلك الانحناء الدی بتقاطم مم الانحناء المتجه 
نحو الجهه الیمنی ٠‏ 


وتعتبر صورة دوميه Av gh‏ ( شكل ۱۰۷ ) فى الواقم عملا رائعا ممتازا . ست 
تنقل ایضبا الاحساس العحيب بالتوازن ۰ فتی حاله الحركة . نجه أن شخصية التمثال 
الرلیسيه تینل وصولها بنفسها عند هذه النقطه , وفضلا عن ذلك تساعد على ترازن 
العمل فی ذلك الاتجاه ۰ ومع ذلك فانها لم تبرز عن الصورة , وخصوصا عندما يتجه 
بقوة لحر البسار . فالصور ينتقل الى مساحة مسطحة من الفراغ فى مؤخرة الصورة . 
ویحدد خط البيوت تجاه الشارع , وھکذا فهى تحمل المي الى الب فى الاتجاه 
العكسى ۰ وتعتبر هذه من أحسن اعمال دومييه الفضلة ( انظر صورنه . امراة غسالة 
شكل ٩‏ ) حيث يعطينا احساسا مندفها قویا بالتوازن فى آعماله ٠‏ 


الترديد أو الايقاع : وجد التردید فى جمیم مجالات الحياة كنتيجة للنشاط 
الطبيعي . فاخطوط المتكررة المموجة فى ورقة الشجر . والحلقات المركزية الموجودة فی 
الشجر وضربات الأمواج على الشاطىء ‏ تعطينا كلها امثلة للترديد أو الايقاع الموجود 
فى الطبیمه ۰ ونجد فى فنون الموسيقى التنظمة وفنون الاداب أن وظیفة الترديد أو 
الايفاع واضحة وضرورية للنجاح المتکامل المطلوب فى التكوين الخاص فى الشعر دفي 
الأعمال الأخرى ٠‏ 


و یعتبر الترديد عاملا أساسيا موجودا فى فنون الممارة الخاصة والنحت والتصو بر 
والصناعات الصفيرة حيث استخدمها الصیم باحساسه وشموره ٠‏ فعن طریق تكرار 
العناصر المعمارية , كما فى قصر فارنیزی (شکل ١١‏ , نصد فيها تأكيدا معینا متتظما, 
وهی فى هذه الحالة . تضفی على البناء ترعا من المظمة + أما فى pad‏ فرسای ر( شکل 
٠١١‏ ) فنجد الأعمدة المتكررة ذات الطابع الاثری حيث تخلق شعورا آخر ب شعور 
الردانم العظیمة الهادئة ٠‏ 


وقد يكون التردید باعثا على الارتیاح والاحساس بالمثاليه کما فی الأعمدة wid‏ 
النسب الجميلة الوضوعه بدقة والوجردت فى معبد البارئينون ( شكل )۱٦١١‏ ٴ۰ 


وقد يكون الترديد منقما أيضا کاطر که الائله الرقبقة المتدلية فوق رموس الاشخاص 
فى صورة الر تیج لبوتتشیایی ( شكل ۳۱ ) ٠‏ ويعتبر الترديد الموجود فى صورة النزول 
من الصلبب ر شكل ۱۵٩‏ ) لروجيه فان دير فايدين نشازا اذ تنتحرك العين باقتضاب 
من جانب الى آخر - ومن انحناء ظهر جون الصغير الذی یقف جهة اليسار تم الى ناحية 
مریم المجدلية التى تبكى ناحية اليمين . وتتنقل أيضا من جسم المسيح النحوت بزاوية 
ميل الى الشکل الموازى للعذراء التي في حالة اغماء , ثم من الرجل الذی یمسك پارجل 
المسيح الى المرأة التى تحمل جسم العذراء ٠‏ 


وبينما يحاول فان دير فايدين فى الترديد الذى وزعه التعبير من زاوية معينة 
عن اجهاد ole‏ فى لوحته المحفورة على الشب , نجد أن الفنانين الذين صوروا صورة 
تقدیس الحمل ر( شكل ۱۰۲ ) قد اتخذوا فى أسلوبهم مجموعة من المنحنيات النتشرة 
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t روجيه فان دير فابدین : النزول من الصلیب + برادو » مدريد‎ ) ۱۰۹ ( JRO 


أو الوزعه كقاعدة PAM‏ التردیدی * فالمجموعتان اللتان فى الاركان السفل تتحنى الى 
أعلى . ثم الى أسفل جهة نافورة الحياة فى أسفل الصورة ۰ وهنا يصبح الجانب الاسفل 
للتافورة هو الحزء الضيق للحركة النحنية الناتحة عن الأطراف الداخلبه للکتل الضخمة 
الموحودة بالقاعدة , حيث تتکرر هذه اشر کة فی أوضاع الملالكة مشكلة قوسي بالقرب 
من المذبح . ومرة أخرى فی حر کات كلا ا حانبین الموجودة فى الار کان العليا ۰ وهكذا نجد 
أن هناك منحنيات رقيقة ذات تردید بعيد gall‏ فى الصورة بطر بقة رائعة متناسقه مع 
الاحتفاظ بذلك الجو التعبدی الذی بحيط بالصورة ۰ وفى صورة الجريكو ( أنظر شكل 
١‏ ب) ans‏ الناحية الدينية طلایم الذهولالغامذى تتبادل عنده‌الالوانالفاتحه‌والقانمه 
فى تردید شاذ معبر عن حالة التسامى الذى وجد فيها الفنان نفسه ٠‏ وبيتما تتحرك 
أعيننا على مساح القديس مارتن والمتسمول , نجد التغيير النتظم للمساحة ذات الضوء 
الخافت والمساحة الحيوية المعبرة عن الظل . ومذه الساحات الأخيرة الملونة قد ملئت 
تقجو ات ذات تعبر jee‏ شر واقعى , ومع ذلك فهی ممتازة جدا لدرجة آنها تضفی على عمل 
ا جریگو وقعا عاطفيا غريبا ۰ وتخلق ode‏ التفیرات الخلفية والامامية أى من الفائح ال 
القاتم , رغبة انفعالية مرثیه ٠‏ وخلافا لذلك . فان التردید مستمر من مكان الى آخر 


اوس الفنون التشكيلية و کف نتذوفها 


كما فى الاعمال التی درست بعناية , ولا يوجد هذا الاستمرار فتط فى انواع الدرجات 
اللو نیه الفاتیه والقانمه والمساحات الهندسة ol‏ تجه عن التخو lo‏ المضميئة فحسب , 
بل فى العلاقات بين اللون الوجود فی جزء واحد من العمل أيضا , وذلك اللون الوحود 
فى الاحز!ء الأخرى ۰ وعندما تتحول العین فوق هذا السطح دفی الفراغات والساحات 
الداخلية للصورة نحدها تشمل لمسات متكررة من اللون الأحمر والاخضر والرمادی , 
ڈو من ال لو ان الاخری التی السباعد عل تکامل التردبد فى العمل الغنى 8 


وقد تعطینا اف رکه واللون والشكل المتكرر أحيانا عناصر معينة بالاحساس باللل 
اذا لم ۶ تستخدم بعناية وحرص . وذلك اذا قسمت أو طرا عليها تخر . أو جسمت *فمثلا 
فى قصر فار نيزى > شكل ٠١١‏ ) , شاهدنا مثلا واضحا للحركة المتكررة لمجموعة النواند 
الممتدة فى کل طابق . وهناك تجنپ الفئان خطورة الملل وذلك يعمل تغيير فى کل طابق 
حتي التکنه العلوية ٠‏ وقد حدئت مثل هذه الحالة أيضا فى توزيم العقود الوحودة فى 
واجهه کاندراشه وبرج pu Vi‏ > شكل 6ی ا ويوجد فی کاتدرالبة ديزا 
صف من العقود العلويلة الضیقه فی آوضاع آفقیة . وفى الطابق العلوی مياشرة ٠‏ 
وقد تغر شکل العقود وطبيعةه الترديد ایضا فی الطابق العلوی مباشرة . ودلك بالانتقال 
الى شكل الخلايا القصيرة بأعلى العقود حيث تساعد على نقصس ارتفاع الأعمدة الراسية ٠‏ 
ویکرد الصف الثالث من الأعمدة نسب وأشكال الصف الأول أو المجموعة الأولي . 
ولو أن الصف نفسه قد اصبح قصيرا , وأخيرا فان توزیم LALI‏ عند القمه فوق المقود 
يعطينا boll‏ جدیدا من العقود التى تتحرك من الوحدات الر کزبه العادية الى الوحدات 
القصيرة عند الاطراف ۰ وهنا قام العماری بتفیر اسلوبه عندھا انتقل الى gol‏ من 
طابق الى آخر . وعلاوة على ذلك فقد غير وضم الاعمدة لدرجة أنها لم تظهر مباشرة 
بمضها فوق بعض ۰ كل ذلك بفرض التفیر عن طريق التكرار ٠ ٠‏ 


أما فى البرج PU‏ نفسه نز شكل ١5١‏ ) , ولو أن الأعمدة صفت بعضها فرق 
بعض مباشرة , فقد قصد الصمم الى عمل تغييرات Way‏ باضافة قواعد مختلفة لهذه 
الأعمدة وعناصر مختلفة فى أعل الاعمدة ۰ حيث بدأ فى تضييق الطابق الداثری ابتداء 
من الاعمدة الموجودة بالطابق السادس فتنتقل من طابق الى آخر ثلافيا لوجود INS‏ فی 
الشكل ٠‏ وفى المكان الذى تغيرت فيه الأعمدة الشابهه سواء بتگببرعا أو تصفرما , 


قد نستطيع التكلم عن التطور أكثر هن التكرار ٠‏ 


التسمة : النسبة هی آخر العناصر التى سنتکلم عنها فى هذا البحث المختصر . 
و تتضمن الملاقه ہین الحجم yl‏ أبعاد جزء مس من العمل الفنى رین تلك الاجزاء الاخري 
ار كلها ۰ وقد تطبق فكرة العلاقة الدسبية على الالوان وعل المساحات الفاتحة والقائمة , 
وعل الملمس . وعلى كل من العناصر القياسية أو العوامل الخاصة بالتصميم ۰ وقد تكون 
فكرة النسبة معبرة ببساطة بالنسية للاحسامى الطبيعى لحجم راس رجل لا يتئاسب 
مع طول جسمه ۰ ففي حياتنا الیومیه نوع یسمی ( بنوع النسبة أو نموذج النسیه , 
وتوجد مثل هذه النماذج أيضا فى الفن كما سنری فیما بعد فى ( الياب ۱ ) , 
وتختلف هذه النماذح النسبية من عصر الى عصر متوقفة على نوع المثاليات القائمة والجمال 
المادى ۰ وقد نكون النسبة ذات آهمية وذات حمال له تاثر كما شاهدنا من قبل فى 
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شكل ( ۱۰ ) كاتدرائية بيزا . بیزا , ايطاليا + شكل ( ١9١‏ ) البرج PU‏ كاتبرائية 
a3‏ 1 1 تب | 1 ابطاليا + 


کاتدرائية بيزا أو برج بيزا الائل حيث ادحل عليها تغیبر فى العلاقات النسبية التی 
تحتوى على نوع من التغيير ذی التاتر البديع ۰ 


كما يمكن عمل تغيير فى نسب جسم الانسان فی الصورة أو النمثال . وذلك 
للحصول على التعبير الانفعالى . وللحصول على الثالية أو فرض الحصول على الرقة 
والرشاقه , مثلما نجد فى النحت الرومانسکی ( انظر آشعیاء سويلاك . شكل ۱۸۹ ) , 
وفى آعمال الجريكو ( شكل ٠١١‏ ب ) , وفى بعض الأنواع الاخری هن الملامر 
الانفعالية . حيث يبالغ فی طول الجسم ویجمله نحيلا لاظهار الناحية الروحية اکثر من 
الناحية الادية ۰ ومن ناحية أخرى . نجد أن الفنان الكلاسيكى ر أنظر شكل ۱۸۰ ) 
بحاول ایجاد نسبة تعير عن المثالية الانسانية والعاطفية الانفعالیه وتعبر عن الهدوء 
بدلا من الاضطرابات وحفظ التوازن بدلا من التهالك والضعف ٠‏ ونجد برنینی الثال 
فى تمثاله أبولو ودافلى , أو براكسيتيلس فی تمثاله هرمیس ( انظر شكل 185 ) 
آنهما يقومان باطالة Gul‏ والاقدام واطالة الراس وغيرهما للحصول على نوغ معين من 
الارستقراطية والتحفظ ٠‏ ونجد نفس الشیء فی الأشخاصن الذين رسمهم جيئن پورو , 
وفان ايك و سارجنت وبعض المصورين الأخرین الذین قاموا باعمال الطبقة الراقية 
ز انظر صاحية السمو السيدة حراهام . شکل ۱۷۰ ) ۰ 


بجانب هذه العوامل الانفعالية . نحد أن النسية لها قيية كيرة فى glia!‏ 
طبيعة الشكل GY‏ نوع من العمل . حيث تتضمن تقسيم درجة الطول والعرضي دالسمك 
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۸ الفتون التشكيلية وكرف نتذوقها 


وغيرها فی مقدمة العناصر الاخری مثل التوازن والاسلوب والتكامل ٠‏ ففى صورة 
خرمیر الفناة وابريق lt‏ ر شكل ۲۲ ) نجد أن المشكلة الفنية الموجودة هنا عى توازن 
العناصر المتعددة الموجودة فى مساحة الصورة حتى لا تسبب تزاحم المساحة أو ازعاج 
بعضهم بعضبا عند ربط الصور لهم * وقد رسمت الفتاة لتسیطر على جو السورة عن 
طريق حجمها أو نسبة جسمها بالنسبة للاشياء الأخرى , وكذلك عن طريق نسبة BUS‏ 
ردائها الازرق ela‏ الازرق الفا تح المنبعث من النافذة والالوان الزرقاه الأخرى الموجودة 
بالصورة ٠‏ وقد كان فى استطاعة فرمر أن بقوع بتغیبر نسي ابعاد العناصر الرجودة 
بالصورة لا لتعطينا أكثر من خريطة ونافذة أو منضدة ‏ ونجد فى ہعض الصور الأخرى 
متل صورة السيدة والقيثارة الموجودة فى متحف متروبوليتان للفن أنه لم يممل 
سوی ذلك ۰ فینبفی بالنسبة للاعمال الآخيرة , أن نلاحظ أن السيدة نفسها تظهر 
اصفر من السيدة فی صورة الفتاة وابريق الاء ۰ 


ولو أنه لا بوسد هناك نسة dab‏ بالرغم من المحاولات العديدة التى تمت فى 
قرون عدة لایجاد فانون ہ بولیکلیتوس » أو القطاع الذهبی (المذاهب التكميبية CAR ALT‏ 
وما پمائلها . فان النسبه الصحيحة لها دائما ميزة عظيمة فی تحدید نوع العمل الفنی" 
انها لحقيقة فعلية . وهو أن النسبه الرديئة تظهر واضحة ۰ ویبین تمثال لاوکون فى 
العهد الهلنيسى باليونان ( شكل ۱۸۷ ) أن نسب الأب وابنيه GUY‏ لا تدعر الى 
الارتیاح , ولو أن الابنین يظهران أصغر حجما بکثر من الاب ( كبا لو كانا طفلين 
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شعل( ٢٦٢‏ ) سان فیرمر : السسيدة 
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تخطيط الانتاج الفنى ۹ 
صغيرين ( . فهما فى الواقم رجلان شديدان وكان ینبفی أن يكونا بنفس النسسب 
الموجودة فی الاب ) ٠‏ 

وعلى العکس من ذلك , نجد أن النسب الموجودة فى العداصر الصغيرة فى قصر 
فارنیزی (شکل ۱۵۵) قد وصفت بعناية لدرحة أن أوضاع النوافذ الافقية والرأسية لها 
تأثير مناقض لذلك الشكل الرئيسى الخارجى للیناه ؛ وذلك للعمل على ايجاد نسبة 
معتدلة من التباين . فهذا التوزيم آو التنظيم الدقيق لم يكن له صلة دائمة بالاوضاع 
المديدة التى وحدت فی هذا المبلى ۰ وقی قصر الاحتفالات بوايت عول (شكل (NW‏ 
الذى صممه انيجو جوئز , نحد أن الینی أقرب شبها الى هريم وئسب النوافد 
Qe jan‏ ذات الاسلوب الأثرى اتعتمر ضخمة بالنسية لمسساحة الواجهة التى وضعت 
عليها ٠‏ وبهذه الطريقة نجد أن نسب نوافذ قصر فارنيزى بالنسبة للواجهة تدعو الى 
الاز تماح تماما . وتعطينا نفس العناصر فى قصر الاحتفالات زيادة الشعور بالضيق 
عن طريق لاسلوب الاندفاعی للاعمدة الثبتة فى وسط الواجهة ٠‏ 

سنعود مرة آخری اسالة النسبة هذه فى مناقشتنا الاخرة ر بالباب CVV‏ 
محاولين الوصول الى ایجاد قيم نوعية ۰ وما حاولنا عمله هنا فى دراستنا لاجهزة 
التصمیم , وعناصرها التشكيلية واسسها . هو توصیل القارىء ال الطریق الذي يتبعه 
الفنان فى تصمیم أعماله وليرى jab‏ الستطاع ملاحظات مختصرة تجسل من السهل 
للصول على تخطيط له اهمية حيوية ۰ فهی ضرورة بالنسبة للفنان , وبالنسية 
للمشاهد , فهذ! التمهید النظامی ينيفى أن يضاف اليه التفهم عندما پنتقل من الوضح 
العنصری للادوات أو الأجهزة الى العانی الرقمقة للعناصر . ثم توصله فى النهابه ال 
أعمية اسس التصمیم التی درست بدقة وعداية ٠‏ 
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شب کل 3 ۷۲۲ peel i‏ = : قصر الاحتفالات ۰ وابت هول + لندن + 


١١ 
اسفتوست‎ 


اد رأينا فى بدایه هذا الکتاب أن هن ممر ات دراسه الفن القدیم هو آنها تخبر نا 
كيف عاشت شعوب البشر واحناس هذه الشعوب ۰ وامکننا بالتجدید أن نگشف من 
خلال مثل هذه الدراسه شیتا عن وحهة نظر غرم من الناس فى الاخلاق , و العادات , 
ومشاهير الشخصیات . وفی الدین , والآراء الاستماعية , والاتحاعات السبياسية , وما 
الى ذلك ۰ وفی تاريخ الحضارة . تگون الاختلافات فى الاتحاه بين حقبة واخری موحية 
وذات قيمة . وهی لاتقل عن ذلك أعمية بالنسبة الى تاريخ الفن * ويكشقا . 
بالاضافة الى ذلك , تنقیبا فی التاريخ القدبم ( أو فى الحاضر البعيد ) عن أن مشالیات 
ال جمال المادى . وماهو أهم من ذلك , مثاليات الميال الفنی تفر بتفم الزمان والمكان ٠‏ 


وگما بختلف الذوق فیما بتعلق بأشكال اطسم من حقبة الى آخری ( فقد يفضل 
عصر النساه المتلثات . وبفضل ST‏ التحیفات ) , كذلك کون الرأى فيما بتعلق ہما 
هو مرغوب فيه فليا . كمأ بين أوجه الخلاف من عصر لآخر ٠‏ ونحن نعنی بقولتا : 
« مرغوپ فيه فنيا ٭ المقايبس التى تقرر تنظيم اللون والخط والشکل والتكوين والفراغ 
والنسيه والعوامل الممالية الأخرى ٠‏ ولكندا لسوء ا حظ . فی الوقت الذى نفهم فيه 
بسهولة أن أجدادنا كالوا بفضلون نوعا من الجمال النسائی الذی يبدو غریبا عليئا الى 
حد ما , فائدا دائما لا نتقبل فى سهولة WL‏ حقيقة أن من الممكن أن يتغير الذوق فی 
الفن بنفس هذه السهولة ٠‏ 


من جملة المعاومات التى حصلنا عليها من الفن القديم , نحد أن مادة معلوماتسا 
تاتى هن التامل الدقيق لکل من الاسلوب ( ای طريقة التعبير ) والضمون , أو مادة 
موضوع العمل الفنى ٠‏ فلكل منهما قصة يحكيها , واکٹر من ذلك كما رأينا من قبل 
فى الفصل الثانى ب قانه غالبا مايكون تفحصنا' للفن كتاريخ مرئی تا ئیدا ما نعرفه من 
مصادر أخرى کالسحلات المكتوبة وتظهر فى حالات كثيرة . علاقات حديدة ناتجة عن 
هنم الدراسية ٠‏ 


se‏ وال ادات 


قد نتناول قوس تيتوس كشكل ايضاحى بسیط في مجال الأخلاق والعادات 
ر القرن الأول الیلادی , شكل ۱۸۶ ١‏ ) . وقد أقيم للاحتفال بذکری هدم المعبد 


الفنون وقصة الانسان "۷ 


شكل ( ١١4‏ ) توس تیتوس ۰ روما ۰ 
( ورة کو تو نم 4.51 cine‏ بها من شر که at!‏ عل 
المويه المااے ) ۰ 





۳ المظهر shoal pea‏ الرومانية : وکان . بمنح القواد ib eT‏ 17 الظهر 
» النصر » من أجل موقعه ناححة , وهو هنا رت یی ید9 ٠‏ وكان rash‏ 
موكبا محكم الاخراج ؛ فيه العسكريون الرومانيون بلباسهم الرسمى , وفيه مجموعات 
خاصبه تحمل أسلاب المعركة , والاسری السلسلین‌الشدودین الى عربات المنتصرين , 
وكان يمر الجميم تحت القوس الرومانى الرمزی الذی يثسبه النبر 


وتوجد على الجدران الداشلية لقوس تيتوس لوحات منحوتة ٹمشل .سلب الآنية 
المقدسة هن العبه ( شكل ١54‏ ) . ومرور الامبراطور النتصر فى شكل 
شخصی تمثیل برمز للنصر حاملا التاج فوق رأسه ۰ ومثل هذه الاقواس كانت عند 
الرومان جزءا من تاریخھم . وكانت تزيد أهمية ووفرة فى بعض الفترات عنها فى غيرها, 
وقد أصبحت بالنسبة الى المقهورين دمزا هريرا للهزبية ٠‏ 


و Sis‏ آخر للأخلاق والعادات مسحل بو اسطهھ عمل فنی هو الكتاب المر ين ¿ Jeti‏ 
المعروف باسم ساعات الدوق دی dott gw‏ وقد صورت صفحاته بمناظر من حياة 
الناس فى القسرن الخامس عشر البکسر فى اقليم الفلاندرز را شكل ۲۱ ) ۰ وهذا 
هو كتاب عن ساعات العذراء , وسجل الأوقات والساعات المناسبة لصلوات معيئة . 
وقد صنم من أجل الدوق دی بيرى الذى كان Let‏ هاما للفن فى ذلك الحين ۰ وصورت 
على صفحاته الملونة الجميلة القصور وممتلكات الدوق الاخری ( وهی فى خلفية الصوره 
بوجه عام ) . وكذلك مناظر 'نظهر Gove‏ ومواكب وحفلات صيد Virals‏ آخری تتعلق 
باوقات معينة من السنه , بنوع الناس الذى گان يعمل الفنان من أجلهم * desig‏ , 
بالاضافة ال ذلك , مناظر من الحياة البومية للفلاحين الذین کانوا بعملون فى ضیعات 
اللورد النبیل * ویظهر مؤلاء الرجال والنساه وهم ينثرون البذور , ویجزون الماشية 
و یجممون حطب الوقود وما الى ذلك . وبظهرون مرات آخری تبعا لارقات او فصول 


۷۲ الفنون التشکیلیه و کیف نتذوقها 


» غنائم من معبه أورشليم‎ ) 1۱۹4 ( J 
٠ روما‎ ad احد التفاصیل من قوس‎ 





dikes‏ ے وبطرق iols Ses‏ بها , Dat‏ ریدم الصفوعات الما : فى القرن الامس 
تشر peed‏ باقلیم الغلاندرز Lol Lad‏ مصوز المخطوطات ١‏ 


تخصیات 

نجد حقلا غديا هاما رغم أنه محر فى بعض الاحیان فیما يتصل بالشخصیات 
المشهورة وها تکشفه عنها الاعمال الفنیه ٠‏ فتمتال فوثتر الشخصى الذی قام به آودوت 
ji }‏ ۵ ) . مثل ممظم دراسات شاصر القدماء من الناسی , بعث الحباة 
آل الصفه Gadd‏ — وربا dom‏ بعض الطابع المبز گذلك م. لشخمي عرفناء هن مصدر 
۰ ولقد تر کت فى أذعائنا فى ode‏ الحالة lie ahd‏ والقتصص والكتميات والمعوث 

لى قام تھا کانب ساخریر عظيم عدو للملكية فی القرن النامن عشس . صوره لشمخصے٭ 
E‏ ا ۰ ولم یظھر التمثال مع ذلك هذا التصور , بل قد صور 
بالاحری تعبيرا عن رجل حكيم عالی , بل عن رجل متسامح عاش تجارب كثيرة ٠‏ 
وپبدو مهنا ابعال فی آخر حياته يلبس أردية الجمهوريين الرومان القدماء ٠‏ ومهما قر 
فکر تنا عن 3 رلتم هن كتاباته , سواء آکانت عن تسل المعارضة الاد ام عن nat‏ 
الذكى الفطن , فان تمثاله الشخصی بدفد! إلى ان تمعن النظر فى شخصيتة , ویجعلنا 
نتساءل عما اذا كانت شخصية الفسان لإ أو الکاتب ) متفقه ستما مم طبيمة عمله 

وفى مثال ST‏ . وهو لوحة نابليون بين المصابين بالطاعسون فی يافا من عمل 
البارون حجرو ر( شكل es ) ١355‏ ضو+ مشسوقا مسلطا عل المائلب welt‏ 
بصفات الامبراطور المميزة وعلى ماقام به من أعمال + ومهما يبلخ القدر gih‏ قرآناه عن 


نابلیون فان وظيفة البارون حرو ٹیضصوز ر سمی ورحل ales‏ هی أن تشسفب از 


الفنون وقصة الانسان WY‏ 
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شكل )۱٦١(‏ سان أنلون ٹردون : a‏ + 
للےرج الفرنسی ٠‏ بارس ( مهمسررة 
فوترغراقية مصرم بها من عکنب السياحة 
اُکومی الفرنسی ) ۰ 


علمنا أساليب تقديس الامبراطور وك كانت تشجع * کان عمل حرو هو أن 
بظهر نابليون فی مظهر مستحب بقدر امکانه . وكان هدفه الی‌تیسی عندما تصف Boles‏ 
الرجل العظيم ورعر و انه ط( و AS‏ هد حرو هن هیر افه , تع د٥‏ و لم شید بعضها 
الآخر اطلاقا » هو أن يديج تقريرا طيبا للقوم فی بلاده ٠‏ 


ويرى تابليون هنا فى مسجد قد تحول الى مستشفى فی أثناء فترة حروبه فی 
الشرق الأدنى . واقفا وسط الصوره و برفتته أفراد من العاملین daa‏ . وهو بلمس القرح 
الشبنيعة لمريض بالطاعون ۰ و یحمل جرو الاعبراطور وهو سدو کانه قديس أو شهید 
من عهد المسيحية الیگر . هتألما فى صمت . زاغا فى أن بخاطر بحياته حتی دلو wal‏ 
المخاطرة ال هذه الميتة الشنیعه فى سبیل الب الذي بحمله الى البشر ۰ وقد تسدو 
صورة القاند للعضص . وقد زاغت عسناه لحو السماء فى فیس من الشعور الدیتی . 
مؤئرة للفابة : وتبدو للبعفى الآخر وهو يتساءل عمن کان السبب فی كل هذا العتاء , 
أنه جوهر النفاق ۰ وظاعر ان تعظيم جرو لنابليون هو بعيد عن الحقيقة بعد الصور 
الهزلية التى رمممها عن ثابليون خلال لغس الفترة * وواضح أنه مم نابلیون . كما هو 
مع المستبدين الآخرين سواء آگانوا فى الاضي ام فى ا حاضر , كانت طرق التعظيم تشجع 
بواسطة العمل المرسوم والدعاية النظمة ٠‏ ومکذا تكون الصور أو التمائيل الشخصية 
مثل فولتير آقرب الى التقدير الأمين لشخصة ( مهما یکن هذا التقدير شخصيا ) من 
الصور الشخصية لرحال السياسة مثل ناشون الذى كان فی استطاعته التحکم فی 
نتيجة العسل ٠‏ 






Vé‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 





شکل ( ۱۸۰ ) انطوان جان جرو : ابلیون بين الصابن بالطاعون في یافا ۰ 
هکشب اللو فر arela‏ + 


النظرة الد شه4 


ماالذی بمکننا أن نعرفه من الفن عن اتحاهات الدین وهی تتغیر من قرن ال قرت , 
ومن ab‏ الى بله 4 فیفحصنا للوحة نبوذحية dus‏ هولندية من القرن الامس عشر 
کلوحة روجیه فان دير فايدين النزول من الصلیب ( شکل ۱٥۹‏ ) وبمقارنتها بلوحة 
نموذجية عماثلة من القرن السادس عشم البکر الابطال مثل لوحة رفائیل عذراء الفجر 
ز شئل ۱۱ ) . فاننا نصل الى التحقق من أن جوهر الندین بالذات بختلف في الفتر دين 
وهو على ذلك مختلف فى اللوحتين ٠‏ 


بعطینا الصور الهولندی الأسستاذ عملا یمتل» Sloe‏ فیاض . ومأساة عنیفه , 
وتصويرا رهزيا لهذه اللحظة الرهيبة ۰ فليس ماهو مبين هنا حزنا مألونا لام BE‏ 
وانن هيت , ولا تبدو هيئات المشتر کن على احتلافهم Lt‏ غير موافف رسمية أو 
شعائرية ۰ وبملاحظة وجوههم , نری مباشرة أن قليلا من الشخصيات مهتمة احداها 
بالاخری من الناحية النفسية ٠‏ 


وببدو کل منهم مهتما بنفسه فقط , ناظرا فى داخله أكثر مما بنظر الى رفقاله ٠‏ 
ویحتمل تماما أن الفنان الذی ينتمى الى أوآخر العصور الوسطى قد قصد أن يقف 
الاشسخاص هنفردين کرموز معروفة عامة وهم : جوزيف الذى ينتمى الى أريمائيا , 
مارى المحدلية والقدسی حون وماری وغير هم . كما لو ظهروا على igts‏ كاتدرالية 


الفنون وقصه الانسان حرف 


قوطية , وان الاشخاص قد نظمت من بعدین د رغم آنها نفذت نستا على افربز ضیق ٠‏ 


وهم ذلك فان ما دهم اتسور Wad‏ هو أن بحقق وجود شخص العذراء , و آلامها 
تحقيقا رمزيا صرفا , وكذلك التحقق من وجود شخص الابن ۰ ولقد تم هذا بواسطة 
توازى الأشكال متضمنه أذرع كليهيا الیمنی المتدلية الى أسفل , وأذرعهما الشسمالنة 
المرفوعة المسندة , والانحناء الذی فى كل من الحسمينل ۰ وكل منهما جزء من مجموعة 
بها حركة ومرتبة كما لو كانت كل من الأساتین جزءا من طقس دینی فيه تتحرله تجمعات 
متوازنة فى ایقاع موسیقی هتواز ولكنه متفرق ۰ وترتبط کل مجموعة بالاخری ارتباطا 
سنا رغم كونها متفرقة . حنی الام لا تنظر الى السبح التالم , لان أللمها بردد أله ٠‏ 


وبالرغم من أن للتصوير الفلمنکی المبكر عامة صفة التركيز والرمزبه والامتلاء 
بالاعواء , واحساسا غامضما بالاستغراق فى حقائق يكشف عنها الدين ویجعله مشابها 
لتصوير العصور الوسطى . فانه من الصعب أن يكون هذا حقيقيا بالنسبة الى التصوير 
الابطال العاصر له ode cle gaha‏ يقليل * ومک اتخاذ لوحة رفائِل عذراء الفحر 
مثالا للائحاه الدنیوی الأساسى فى الدرستة الابطالبة , لما يتصف به من انسانبه حارة , 
بل بطابم الحياة اليومية ٠‏ ومن الڑکد أن هذا لیس منظرا لأساة , ولكن حرارته وطابعه 
الدنیوی هما من مميزات عصر وثقافة رفائیل کالذی پتميیز به عمل أسبق لروح ےه 
فان ديرقايدين هن غموض عصره وتعمقه الدینی ۰ وحيثما يظهر فان ديرفايدين Whe‏ من 
الشخصيات الرهزية غير UUI‏ فان دفائیل - أستاذ عصر النهضة م يزيد من 
حاذبية أشخاصه کادمین فى الوقت الذى بجعلها فيه مثالية من الناحيتيل المادية 
والذهنية : فان مارى والطفلن ( القدس بوحنا العمد الس سغیر والمسيح الطفل ) 
ناس جذابون VEU‏ . ارتباطاتهم النفسےة دافثة ومتقاربة + وبحدق bey‏ النظر فی 
هيام الى المسيح الذى ببادله النظر بطر بقة حلوه بريئة , فى حي تحدق ماری بدورها 
اليهما باسلوبها النسائی الساحر اللء بالامومة ٠‏ حتى وضع العذراء فهو مرسوم 
بحيث بحيط Gane‏ بالطفلين فى رمزية هن داخل سیاج يبدو فى شکل متوازی 
الأضلاع ٠‏ 


وبعبر هذان العملان عن وضعن دشن مختلفی : أذ بهتم الوضم الأسبق اهتماما 
اکثر مباشرة با حقائق الروحية العميقة . ويهتم الاخ بالتعبير عن مثل اعل دليوى , 
بل هثل بتصف بالرقة والاناقة ۰ ویحکی أحد الورخن الاوائل عن امرأة ايطالية تقية 
ثرگکت لكنيسة ابراشيتها لوحة فلمنکية كانت تعدها أئمن ممتلكاتها لأنها ‏ كما قالت 
فى وصيتها اه دينية للفاية » ۰ 


ويمكن رؤبة الفارق بن عذين الوضعين الدینیین - ماینتمی الى القرون الوسطى 
وما ينتمى الى الوضع الانسانی - فی شىء من البالفة . فی التباين الموجود بين عمل قو 
وعمل من الةرن السابم pie‏ ۰ دعنا نقارن مشلا بی Wig‏ العذراء فى كاتدرائية 
نو تردام ببار بس شکل tC VW‏ التی تتشنمن seme‏ عات من النحت برجم تار بخها 


شكل ز diy ) ١۷‏ العذر؟ء ٠‏ كاتدراثية 


نوتردام » باریس ٠‏ 





الى القرن الثالث عشر المبكر , وبين لوحة کارافاجیو موت العذراء ر شكل ١١١‏ ) التى 
is‏ حوالى عام ۰ * ولتعرف هنا موشسوعا Lites‏ قد able‏ الفنانون طوال 
ار بعمائة سنة متفرقة فى ob‏ مختلفة , وهو الموضوع العام ا لحاس بموت وتتويج 
العذراء ۰ 


وقد اختار المثال أن يصور على الكاتدرائية القوطية منظرا رمزيا روحيا بدرجة 
عميقة , وان Ge‏ فى الجزء السفل منه ثلاثة آنبیاء وثلائة ملوك . ويشيرون الى هؤلاء 
الذين تنبأوا لمحي + اليم و اأسلافه ٠‏ و بعالج از ء الاوسط بعث العذراء , أو بالاحری 
تحول روحها الى السماء فى لظة موتها ٠‏ وهناك فى حضور آلورایب الدين استدعوا 
من أركان الارض البعيدة من أجل هذا الحدث . يظهر المسيح ليرشد روح أمه الى مكانها 
الشرف من على يمينه ( الجزء العلوى ) حيث نتوج ملكة على السماء ٠‏ وتوجد هنا 
صفة عاطفية ثابتة اکثر مبا يوجد منها فى صورة النزول هن الصصسليب : و بوجد 
تقيد يرجم اساسا الى ما هو رمزى فى هذا العمل وليس الى طبيعة النظر المصور 
الواقعية أو الفعلية ۰ 


ويوجد تگرار فی الشکل بين كثير من الحواريين والانبياء واللوك . الذين لايحتاجون 
الى أن بتمیز أحدعم فى الشكل عن الآخر فى أى من التفاصيل . ماداموا رموزا شكلية 
يتعرفها ای شسخص بسهولة فى تلك الفترة * وهم يقفون حول التابوت القدس , 
و بر فم الملا aS‏ روح العذراء خارج النعشى ..مع المسيح الذى ١‏ وله dle‏ ذات صليب ) 
بلتفت وحده بعیدا عن السطح السوازی لخط لوحة النمش البارز الرئیسی * وبالرغم 


الفتون وقصة الانسان ۲۷۷ 


من أنه من الفروض أن یکون اخواریون متأملین للمعجزة العظيمة . فليس هناك وضع 
لوجه أو سم بظهر هذا ر قارن هذا بصورة فان دیرفایدین السابقة ) ۰ والنقطة 
الهامه عى أن هذا النظر رمزی مصمم لجمهور معيل , وهو نتيجة روحية معينة 
من آجلها كان هذا الوقار الشكلى مرغوبا فيه ؛ اذ قد كان كل امرىء « متدينا » بطريقة 
لا بسكن أن نبدأ فى تفهمها اليوم ۰ وعلى ذلك , كان المرء متأثرا بدافع من الرموز 
العادبة المعروضية أمامه ٠‏ 


وبعد قرون من ذلك الوقت . عندما صور حیوتو لوحته هوت القاديس فرانسیس 
(انظر شكل ۱۷١‏ ) كان من الضروری للفنان فعلا أن بدخل باعثا انسانیاء مثل 
دمشة الراهب من على شمال السرير , ومثل حزن الآخرين الواضح رغم أنه محكوم ٠‏ 
وعندها نصل الى لوحة كارافاجيو التى تنتمی الى القرن السابم عشم , فاننا نری 
موقفا عاطفيا فيه مبالفة أكثر مما فى عمل جيوتو , وبالتأكيد ATT‏ وضوحا وآبعد 
تعبرا من العمل الموجود فى نوتردام الذی بنتمي الى القروث الوسطی * ولیس نهدا 
المصور وحده , بل آخرون كثيرون من هذه الحقبة يبدو أنهم یمرضون صفة عاطفية 
علیفة . كما لو أنهم کانوا یشعرون بضرورة قوية الى أن بحر کوا مشداعر الئاس ٠‏ 


ویبعد هذا العمل منظر الوت عن السمو الرمزى القديم الذى اتصف به كل من 
مئال نوتردام وجیوتو . ويفسعه فى مستوى المياة اليوميية فى وضصوح ليكون 
الر حل العادی ysl‏ اعارا به + ولا تمدق العدراء هنا كائنا سماو با و لخنها بالاحری 
dla siya‏ قد ماقت مرتدية ملاس dole‏ ۰ وقد تجمع أصدقاوها lash sly‏ — وهم 
بتفس الصورة العادية والطبيعية التى تبدو هی بها ليقوموا بواجب الاحترام ولينتابهم 
الحزن بدلا من أن يتأملوا معجزة ما ۰ وفوق ذلك اعتم الفنان للغاية باثارة مشاهدیه . 
وهو لهذا الغرض قد اکسب النظر صفة مسرحیه بتركيزه أشعة الضوء بطريقة متعمدة 
ولكنها موّثرة . وحملها تسقط على قمم رؤوس المشاعدين فى النظر . و تذار شکل 
العذراء كلية وهی على السریر من تحتهم ٠‏ 


واذا كان حقیقیا أن الرجل الغربی فى الزمن القوطی قد امتلاً بایمان لا يحتاج 
الى الترديد والدعم الستمر . فانه حقیقی كذلك أنه فی القرن السابم pte‏ في أثداء 
فترة الاصلاح الدينى (Counter Reformation)‏ شعرت الکنيسة Ob‏ تقوية الارواح 
التخاذله التی أضعفها شكوك وتمرد التنظيم السابق . هى أمر See‏ وكان هذا 
مایحعل عملا من أعمال الباروك مشل هذا لازما ونموذحا لعصره ٠‏ وكلما كانت 
الأشخاص ووجوههم فى الزمن القوطى أكثر تعمیما , كان تأثيرها ومعناها أكثر 
رمز به , و ئلما كان الناس فی por‏ الباروك طبیمین من حيث التفاصيل والانفعالات . 
كان تعرفهم من المشناهد اقرب ۰ 


iek Yi الاو ضاع‎ 


مثلما تستطیم الاعسال الفنية أن تکشف لٹا عن النظرة الدینیه القائیه فى 
زمنها . وهی تقوم بذاك فعلا , فانها تخر نا كذلك بالكثي عن السلوك الاجتماعی 


NVA‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 





شکل ( ۱۸۸ ) OE‏ انطران واتو : الاہعار الي جزيرة سيتم1اا+ متحف gh‏ باریس + 


والسیاسی للفنانين وعملائهم أو من يقوم برعايتهم ٠‏ ويمكن الوصول الى استنتاجات 
عن المستويات الاجتماعية ( الطبقات التى ينتمى اليها الافراد ) من مقارنة ومباينة 
لوحتين فرنسسيتين من القرن الشامن عشر , وصما لوحة واتو الابحار الى جزيرة سیتها 
( شکل ۱٦۸‏ ) ولوحة حروز لمئة الوالد : الاين المعاقب ( شکل ۱٦۹‏ ) فنحن SP‏ فى 
اللوحة الأولى ‏ وهی مصورة فى أوائل القرن ‏ رجالا ونساء يتصفون بالاناقة ييشون 
هنا ومناك فى ملاس من الستان اللامم , وأعقاب « كموب » الرجال العالية . وسراويلهم 
الضيقة . تجعلهم يتحركون فى تصنم بطريقة تبدو لسا متكلفة , ومازر 
السيدات الواسعة النتفخة تجعلهن يظهرن كالسابحات فی رشاقه فوق الارض ۰ ویغمر 
العمل كله جو من التصنم و الابهام ۽ "كما لو كان الناس نقومون بخطوات ورقخصسة 
المنيويت » الأرستقراطية , أو بخطوات مسرحية t‏ 


ونستطيع أن نرى الكثير هن هذا بدون أن نعرف شيئا ما عن واتو المصور , 
او عن الظروف المينة التى كان يعمل فيها ٠‏ الا أن هذه الانطباءات نفسپا تخبرثا 
Ob‏ واتو كان برسم العبلاء الذين كانوا يطلبون هذا الحسن ومنه GUY‏ , وان آحد 
مثالیات حياتهم کان تبادل الغرام والفزل بطريقة مهذبة . وهو مانلاحظه فى اللوحة ٠‏ 
وعندما تزید ممرفتنا بالصور , فاننا تکتشف أنه كان نتداع pas‏ ملكية مرح بفر سا 
فى القرن التامن عشر البکر ۰ وفی السرح ( الذی كان واتو مخلصا له بوصفه رسسام 


الفنون وقصة الانسان ۹ 


cs eas 
اي‎ Bake 


ary کس‎ 





۱ شکل ( ١59‏ ) جان بابتيست چروز : لعنة اوالد : الابن المعاقب ۰ متحف اللوفر , 


مناظر سایقا ) في آشاء تلك الفترة بوحه عام , كان المثل الأعلى فی الم پامة التی 
تخلپ اللب , هو نقليد مطارحه الغرام بسكل ميقن , الذى گان بحافظ عليه فعلا 
الار ستقر اون ٠‏ 


وفى أقصى اليمين . تبي اللوحة نفسها زوسن من العشاق التانقن , ویهمس 
السید باشہاء ثافهة حلوة فی اذن السيدة ۰ وبجانبھما برجد زوج آخر يمثل ١‏ حطوۃ 
الثانية فی الغزل التى كانت ترصف بالشهامة . وهی مساعدة السيد للسيدة على 
الوقوف ۰ وهبيل الزوج الثالث سيدة صغيرة يقودها حبيبها عبر الشاطیء الاشضر 
لیلحق بالازواج الآخرين الذين تجمعوا حول سفينة مزينة بأعمال حفر دقيق متقن 
سوف تقلهم الى جزيرة سيتيرا الأسطورية , جزيرة الب 


وتبدو مثاليات الطبقات الراقية كما لشفت عنها مثل هذه الاعمال فى تبساين 
قوى بالنسية لتلك المثاليات التى كشفت عنها لوحات مثل لوحه جروز ial‏ الواله : 
الابن المعاقب ؛ وهی من الاعمال التى تمت فى الفترة الأخيرة من القرن الثامن عشر 
واذا كان فى الامکان أن يصدر حکمنا عن لوحات من هذا الطراز الجديد , فان ذلك 
يعنى أن الاحوال قد تغيرت كثيرا ۰ وتشير هذه الصورة كذلك الى السرح . ولکن ليس 
السرح الخاص بمطارحة الغرام مطارحة مصطنعة ۰ اذ حتی النظرة السطحية تكسف 
عن جدية جديدة . بل حنى عن مأساة عاطفية وعن الواقم من أن الصور بحاول الاشارة 


۲۸۰ الفنون النشکیلیه وكيف نتذوقها 


الى درس آخلاقی بواسعله تصویره للمخطيء النادم النکسر عل البيين , SAN‏ عاد 
بہجد والده بحتضہ , والأقارب الذین یہکون فى ila‏ متجمعين حول مرير الوت ٠‏ 
وبالرغم من أن تعبيره العاطفی المبالغ فيه لا پت بتفق مم SST‏ فى الوقت الحاضر > الا أن 
متل عذا النوع من العمل فى كل من التصوير والادب کان محبوبا فی أواخر القرن 
الثامن عشر , حتی لدي الحتمعات الاجتماعیه المختلفة التى سبق أن وضعت الصور 
واتو تحت رعايتها ٠‏ 


ونستطيم أن نرى فی غير صعوبة EAT‏ أن الاشخاص فی لوحه جروز ليسوا 
ارستقراطبین ولكنهم بالاحری من الطبقه التوسطه العادية يمرون بنوع من التجارب 
العاطفية مثل التي تقدمها دور السينما والراديو والتلیفزیون من ماس عاطفية للکثم‌ین 
الیرم . الدین مازالو يحدونها جذابة ٠‏ والتغير من أناقة وانو وتصنعه الى الشعور 
الفطری المبالغ فيه هو مقیاس لانتقال السلطة من الطبقة العالية الى الطبقة المتوسطة . 
ولان الاخيرة كانت فى طريقها الى أن تصبح dele‏ بسكل متزايد فى حياة فر نسا كلما 
نفدم القرن ٠‏ 


ويمكن كذلك ملاحظة التباين فی وجهة النظر الاجتماعية المنبعث عن هاتين 
اللوحتيل في الاعمال الفنيه لبلاد آخری أو في فترات آخری ٠‏ وقد نتناول عملي آخرين 
مختلفتين كصورتين الجليز يتين تنتميان الى القرن الثامن عشر ؛ وهما : لوحة هرجارت 
زواج آخر طراز , وصورة صساحبة السمو السسیدة جراهام من عمل جینزبورو 
ر شكلى ۱٩‏ . ۱۷۰ ) * ونستطیم أن نقول من الملابس والالقاب ان LIT‏ الصورتن 
متضینان افرادا من الطتة الآرستقراطية - حزئيا أو ٠ LAS‏ وهم ذلك فان هوحارت قد 
أدخل نغمه من المرم الانجلیزی والهزل (caricature)‏ فى أسلونه . بشما يده أن 
جیدز بورو يميل الى عکس ذلك نحو الوقار والجدية ۰ وقد يكون هذا الاختلاف دليلا على 
أصل المصور أو ميوله - ولكن مهما يكن السبب فى ذلك ,لان العمل الفتی بجسم 
وجهة نظر اجتماعية ٠‏ 


ويشير الواقع من أن كلا من الفنائين كان ناجحا من الداحية الالیه . الى أنه 
كان See‏ متسع لکل هن وجهتی النظر الوالية للارستقراطية والمضادة لها فى انجلترا 
كما فى فرنسا ابان تلك الفترة * ولكن Lay‏ يكون طرح واط ذبیة عند واتو تعبیرات 
دقیقة عن طبقه البلاط التى کان يعمل الغتان من أجلها . فقد كانت أناقة السيدة جر اذهام 
نتيجة لشىء من المبالغة الكاذية فى نسب جسسسهها ‏ فكان كل شىء متجها الى أعلى 
فى تحافه واستطالھ . ويزيد من دقعها العمود الموجود على اليمين * وحقیقی , أن 
عمل جینزبورو هو أن Jam‏ عملاءه يبدون ممشوقین فی أناقة ومن أصل عريق , 
رح أن الناس كانوا OSL‏ الى مرسمه من احل ذلك ۰ وقد ثقول gal‏ أن جر Joy‏ 
یعکس الئل الأعلى النبیل والفی یتمشی مع آخر طراز والذی کان يطمح اليه کبار 
الطبقه التوسعلة . وكذلك الطبقة الارستقراطية الريفية التى كانت فى عهدم ٠‏ 


آخر طراز الى كراهية ذلك النوع من الطموح الاجتماعى الرخيص ۰ وتبين الصورة 


TAY الانسان‎ dads الغنون‎ 
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نفسها — وهی واحدة من مجموعه قام بها عذا الناقد الذائم الصيت عن سلوك واخلاق 
عصره ‏ زوجين شابين يجلسان الى الشمال , وللساب عيتة تمد نموذجا للرجل التأنق 
الأجوف الذى كان ينتمى الى تلك الفترة , والشابة هی ابنة مدللة لاب غنى متبرمة 
غير راضية عن شىء ؛ اذ قد ازوج الاتنان منذ وقت قريب بقليل من الحب التبادل 
من الجانبين , بعد ان قدم الشاب اسمه الارستقراطي الى الزوجه فی مقابل ما قدمته 
السيدة الصغيرة من ثروة أبيها الى الزوج . ولا يندمج كل منهما فى الاخر تماما كما 
عو واضح هن هیئتهما الخاصة , ويتناسب عدم اکترانه واستهتاره مع تبرمها بكل 
شىء ۰ ونستطيع آن نرى فى خلفية الصورة خادما کسولا يقوم يتنظيف بقايا حفلة 
( والاشياء الظاهرة على الارض فى المقدمة هی جزء من ذلك ) پینما يترك الساقی المكان 
على یمین الصورة في انزعاج مبعثه التدين . ما يدور من حوله ٠‏ 


وبالرغم من أنه من السهل نسبیا قراءة قصة ما ومقصدها الاجتماعی فی أعبال 
مثل مجموعة زواج آخر طراز . فاله يمسكن قراءة مذا القصد كذلك من أعمال 
تقل فى وضوحها مثل الصور الشسخصية التى قام بها جینزبورو , بل من مواد 
لا موضوع لها مثل البانی ۰ وبما أن البانی التى يصنعها الناس من أجل الناس 
مشكلة تقوم على احتياجات عملية معيلة مقصودة , فان هذه الاحتساحات تکشف عن 
نفسها بسهولة للمشاهد ٠‏ وكلما زادت ممرفتنا بحقبة معينة من الزمان شيد أفيها 


TAY‏ الغنون التشكيلية وكيف نتذوقھا 
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شكل ( ١۱۷۹‏ ) كلرد ببرو : الواجهة الشرتية من متحف اللرفر عباريس + 


مبنی ما , زادت قيمة وثراء تحقیقنا للفرض الاجتماعى الذى من أجله قد شید ٠‏ 
وفى وسعنا حتی بدون أن نعرف شیئا ما عن فرئسا فى القرن السابم عشر أو عن 
أمريكا في القرن الثامن عشر - أن نرى أن الأهمية الاجتماعية لمن شید بناء اللوفر 
ر شكل ۱۷۱ ) كانت أعظم من أهمية من كان يملك البيت الملكى لر شكل ۱۷۲ ) ٠‏ 
وواضح أن المناء السایق اضخم واغنی واکثر احکاما من کل الو جوه * وراضح كذلك 
آنه wy‏ قد استنفد وقتا أطول ومالا وسلطانا آکثر فى اقامنه ۰ وييكن تطبیق نفس 
القاعدة القياسية عل العمارة الماصرة اذا ما كان علینا أن نقارن منزلا بسيطا یتسم 
لاسرة واحدة فى احدى الضواحی . ومنزلا کبر! فى مدینة واسمه ٠‏ 


الا أن الحجم وحده أبعد من أن يكون المقياس الوحيد على الأعمية الاجتماعية ؛ اذ 
قد يشير الجم الكبير الى تعضيد ملك قوى ,أو تعضید نوع من الديمقراطية . أو حتى 
دكتاتورية للعمل الفنى ۰ وبنفس الدلالة ,یمکن القول بان بناہ صغيرا نسسبیا مثل 
منزل توجندهات الذی بناء فان‌دیر روه أو منزل کالیفور نیس ( شک VE‏ و CVO‏ 
هو نموذج لسکن خاص يتزايد بناژه من أجل الحدئين من الأئرياء * وتعد وظیفه مبنى 
من البانی أو وظائفه آبعد اهمية من dame‏ عند تقدیره من الناحية الاجتماعية ٠‏ 


و شحص مبتی اللوفر , يتضح أن له‌عددا جسیما من ا ٣حجرات‏ یحتویها تصمیمه 
الکسم اتساعا WILE‏ : فهناك أجنحة الخدم التى تسم لعدد لا یحصی منهم . ووجودهم 
ضروري لادارة بلاط ضخم , وعدد کبر من الساکنالخصصه لرجال البلاط وحاشياتهم 


الفنون وقصة الانسان YAY‏ 


| دب سر 
eae D‏ یس سید ہیں 


1 
* یں رج ۱ 
ی اوج تا بی 
3 34 2- ہمد اد 
pi‏ ا 
2 : : 


نگل ز ۱۷۲ ) الست الملكى + میدقورد . 





Be اھ مض‎ 0 
. . r | + 2 
۳۳ $ EES -= H. 9 ماساشو سكس‎ 
ثم یت‎ ©] t 
-oO المع‎ 1 h 
oe ria Pah 
Pe وید‎ ae - -r . r 
+ wer پوت په‎ +a 
Tne wae E: 


L Tey: 


ومتسع لوظائف السلطة الادارية والدينية والمخزن وحظرة الخيل . وكل وظيفة آخری 
يمكن تصورعا ٠‏ وتان لابد لعمل مثل هذا التنظیم الرحیب بسہب الواقم من کون 
هذا البناء أحد مسكنين من أكير المساكن الرسمية للملك لويس الرابم عشر ‏ ولان 
المسكن الشانی صو مقر فرساى الذى يقم خارج باريس ٠‏ ويجب النظر الى اللوضن 
باعتباره رمزا لسلطان واهمية المنك , كما ape‏ بذلك الواقم ایشا ۰ وبالرغم من أن 
مقر قيادة الملك الحقيقية كان فرساى فان وزراءه قد شعروا بأهمية وجود مسكن 
رسمى له داخل ہاریس ٠‏ 


وأبعاد البیت الملكى المتواضعة ( وهى فی مدفورد ماساشوستس ) : والتى تيل 
اقل من *5 قدما طولا و ۲۸ قدما عرضصاوحوال ۳٣‏ قدما فی الارثفاع , لا يمكن أن 
تکون نقطة بدا منها مقارنته حتی بحزءواحد من اللوفر الذی برى هنا , والذی 
يبلغ وحده ۰۰ قدم فى الطول ۰ رمن الى أن لالك النزل من الوسائل والسلطان 
ماعو أقل بكثير من لويس الرابع عشر , ومع ذلك فقد كان يعد البيت اللکی في مستعمرة 
بنيوانجلاند منزلا ذا أهمية ووقم فى النفوس , وكان هذا حقيقيا رغم أن حقيقة وظيفته 
كانت typl‏ أسرة واحدة بخدمها عدد متواضع هن الخدم « أسرة رجل أعيال موسر گان 
بمثل Jel‏ طبقة موجودة فى آمریکا الديمقراطية وقتئذ ٠‏ 


وکانت توجد فى أمريكا كما فى فرنساأنواع أخرى من المساكن قد نقارنها بامثلة 
من مساکننا ٠‏ وتتدرج أنواع المساكن الفرنسية تنازليا من قصر الملك الى أكواخ 
الفلاحين ‏ بما فى ذلك من قصور ريفية أعدت للطبقة الارستقراطية ومنازل التجار ٠‏ 
ويمكن أن یجد المرء فى المسستعمرات الأمريكية ‏ بالاضافة الى مسکن أثرياء 
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التجار الذی شا'عدناہ هنا ے قصر صاحب الأارض فى بعض مزارع المنوب , والنزل 
الريفى الذی بوجد فى نیوانجلاند . والکوخ الحشبی الموجود فى الاراضی الغربية . 
و نماد ح کتبرع آخری امار کل ملسا ال مر کز hs‏ نها الاحتماعی * 


ولیست القصور دائما فى دقه احکممقر لويس الرابع عشر, ولیست کل مساکن 
رجال الاعمال فى تواضع منزل اس حیرویال ۰ اذ تتوقف درجة بهاء الساکن على 
الظروف التی تکسف عتها الآبنية نفسها * وقد جملت احوال أمريكا مم مستعمراتها 
ذات التراث المتزمت المأشوذ عن نیوانجلاند , نناء منزل التحار الذى ep‏ فى انقانه غي 
هستحسن . مثل تلك المنازل التی آقیست فى أواخرالقرون الوسطى فى أورويا متمثلة ف 
منزل جاك کور فى بورج أو متمتلة فى تلك المنازل التی تنتمی الى القرن العشرین المبكر 
فى Wal‏ معتل منزل رایٹلاندر الكبير العتیق فی مدينة ٠ dygd‏ 


وليس ضروريا أن يكون اللوفر نموذجا للقصور , مم أن كثيرا من ملوك القرن 
الثامن عشر فى أوروبا قد عمل على تفلیده,عندما كان لدبھم الامكانيات المالية والسياسية 
اللازمة , ویمگکننا مقارنة مقر ملكى مثل اللوفر بقصر سایق عليه . فان قصر فارنیزری 
بروما ( شكل ١55‏ ) هو مينى سکنی صفير جدا اذا ماقورن باليتي الفرنسی هم أنه ASi‏ 
وقعا من البيت الملكى . وكان حکام ابطاليا فى القرن السادس pte‏ عندما شید هذا 
القصر أمراء صفارا . وكان Lol SI gee‏ أو فرنسا یحخموت آجزاا 
صغيرة من ايطاليا پاسم سادتهم الأجانب فكان يجب أن تكون مساكنهم رمزا لسلطة 
نائب الملك , الا أن الوظيفة التى کانوایژدو نها جعلت من مثل هنمالمبانى التواضعه 
تسبیا مکنا پلائمهم تماما ٠‏ 





جميع البانی التى کانت موضم اعتبارنا فى هذا الجزء حتی الان هي مسا کن 
فردية , مهما He‏ تنظيمها من اثقان , ومهما تملع وظیننها فى النهایه من آ عمية ۰ wd‏ 
الازمنه الحديثة . مم الكثافه الجديدة للسكان. قد أسبح کتر من هذه الأبنية القدبية فى 
روما وباريس ومدريد وف مدن آخری _ الى كانت اصلا بيوت الطبقة الارستقراطه - 
مساكن متنوعة للعمال ٠‏ وبعدم تقبلنا فی ا لحاضر لهذه الساکن التی لا ترفى , والدر 
تشسه وكر الارانب , والساکن الاصلبةالاخری المرادفة لها , نحد اتفسسنا قد اتجهن 
الى أكثر ا حلول الاجتماعیه منفعة لمشسكلة اسکان عدد كبر من الناس , وهی مشروعات 
الاسكان الفردى قليل التكاليف والشقه السكنية على محال واسم ٠‏ 


ويمكننا تناول مشروغ جرانوت ‏ أورليائز لاعادة الانشاء فى دیٹرویت الذي 
حم تاریخه الى عام ۱۹۵۰ ( شكل ۷۹ )كمثال من مشروعات الاسكان الحديثة ٠‏ 
رحو . محاوله استخدام وسائل الانتاح باخیله ہس logy‏ كان ذلك psi‏ طاہم یمیز 
ده vse‏ من أجل العناية ANIL‏ هر ن التاس الدین تجتة بهم dal‏ کی قومو۱ 
بر تن المتنوعة * ولان هذه المساكن تنتم بالسله , فهى أقل نفقة نسبیا من 
المنزل الفردی الذي بقام فى الضواحی , آوغالما ما يكون أقل نفقة من المسكن العادی 
الہ تام بالمدن ٠‏ وهی تزید عما تمنحه للمستهلك مقابل مایدفعه من مال . كمسا 
بفعل الراديو أو السيارة الذى ہنتخ بالجيلة ۰ 


الفنون وقصه الانسان TA‏ 
المعالى الس.اسية 


تكمن الأوضاع السياسية فی مضمون وشكل كتير من اعمال الفن + وقد سبق أن 
رابنا هذا فى مقبرة لورنزو دی مدیتشی التى قام بها ميكل انجلو ( شكل ۲۶ ) بوضعها 
الملتوى المنتقد تجاه آسرة حاكمة , أو كما رابنا فى لوحة جرو ابلیون بين المصابين 
بالطاعون فى یافا ( ش كل ١15‏ ) . بمانحمله من مديح صريح لتابليون * ویشر 
مديح حاكم ما بعض المشكلات بالنسبة الى الفنان . الا ان ادانته من ناحية أخرى 
مخاطرة ST‏ ؛ اذ لا يسمح ا و ااسیامی بالتعبير عن Biot‏ ا اکم اذا ماكانت سلطته 
مطلقة ۰ ولقد هوجت الوسسات الاجتماعيةفى وقت مبكر ظهر فيه التنظیم الديني الجديد 
خلال القرن السادس pte‏ والحركة الضادة لهذا التنظيم عندما أصدر الكاثوليك 
والبروتستانت فيضا Whe‏ من الصسور الهزلية بعضهم ضد بعض . الا أن التعلية'ت 
السياسيه قد ظلت لفترة طوبلة مجازيه آورمزبه كما هی فى مقبرة مدیتشی أو فى 
لوحات بيئر بروجل التى كانت موجهة فد الغزاة السابقن للاراضي الواطئة فی القرن 
السادس عشر ٠‏ ۱ 


وتوضح لوحة دافيد قسم الهوداتی ( شکل ۱۷۳ ) الصورة عام ۱۷۸۶ طريقة 
التعلیق السیامی اللتوية الذی عم ليلة الشورة الفرنسية , عندما شعر GLA‏ شعورا 
Line‏ بواقع الحياة السیاسیه مثل غيره منأبناء عصرم الاحرار الکثرین , وکان آهم 
مظاعر هذا العصر هو الشعور الثورى الصاعد ضد الملكية ٠‏ ولكنة لم بظهر - دفی 
الحقيقة لم يكن يستطيع ذلك طبيعة ميوله السياسية * وهو بالأحرى , قد عبر مجازيا 
عن الشعور بان حب الوطن يجب أن يزيد فى أهميتهم على أهمية حتى هؤلاء الذين هم 
أعز الناس لديئا ٠‏ وقد قدم دافيد ‏ مقتيسا موضوعه من احدى مسرحيات القرن 
السابع عشر  EW‏ من شماب الرومان المحاربين . وعم من أسرة هوراتى الذين وهبوا 
أنفسهم للقتال حتی الوت ضد مدينة حاورة كانت فى حرب مع روما , رغم أن آخواتهم 
الثلات اللاٹی نراعن الى re‏ الصورة باكيات متزوجات برجال ينتمون ال المدينة 
Gold‏ , ولم يكن يصدق قبل ذلكفى نفس القرن أن مناك من يفضل الوطن على الاسرة, 
OSI;‏ فى نطاق أدب السسياسة ati‏ . قد أصبحت الوطنية أو حب الوطن , يقوم Ja‏ 
تقد بس الملوك ۰ وكاب هذا عو العصر الذى ظهر 4s‏ أول vu‏ و طنی حمدث بدل 
الجبوش الرتزقه التی كانت تمثل العصر وكانت لا تزال موجودة فى القرن الثامن عشر . 
وینما كان الوالد فى لوحة جروز بعفل من أحل وحدة الأسرة ( شكل ١19‏ ) فان 
الوالد فی لوحة دافید daw‏ من fol‏ الوطنية ۰ ۱ 


وقد وحدت کذلك لوحات سسیاسیةاکثر وضوحا أثناء هذه الفترة . مثل لوحة 
جرو التی ترجم الى عام ۱۸۰۶4 والتی سبق أن فحعسناها , الا أنهسا كانت فى 
خدمة الحاكم ٠‏ وبعكسها , تبين لوحة جويا الشهيرة اعدام مواطن مدريف عام ۱۸۰۸ 
( شكل ۲۰ ) تشھبرا عنيفا بنابلیون , وهی تعطيد! تأثيرا مختلفا تماما فيما یختص 
بالامبراطور وجيوشه ۰ وقد وقعت صذوالادثة فى أثناء حرب شبه الجزيرة التى غزا 
فيها الفر نسيون اسبانيا وقام فیها الانحلیز بمساعدة الاسيانيين ۰ وثار سکان مدريد 
خی ۲ من ve‏ عام ۱۸۰۸ ضد الاحتلال الوحشی لمدينتهم من الفر نسيين وجيوشهم 


م5 الفدون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شكل ( ۱۷۲ ) حال لرسی دافید : 
قسم الهورائى ٠‏ متحف اللوفر + باریس ٭ 





المرتزقة الذین بنعمون الى شمال آفریقیا ۰و کانتقام لهذا الهجوم الدئی على الکتائب , 
جمع الغزاة كين عدد من الناس تمکنوا من الحصول عليه , وأوقفوهم صقا . ثم آعدموهم 
dado‏ واحدة كما هو ظاهر فى هذا العمل ۰ وقد اشتمل حويا من الفیظ لما حدث لوطنه , 
فكان الجنود الفر نسیون فی‌نظره وحوشاو SU‏ قومه شجعانا بستحقونالمطف م ولقد 
قيل کل هذا فى بيان سیاسی عنيف ۰ وماحمل وجود مثل هذه الصورة مکنا عو 
الواقع من آنها ( بعکس صورة دافید ) لم تعرضی ولم يكن من المکن أن تعرضی قبل 
مضی وقت طویل من تنفیذها ٠‏ 


وبعد حوالى pte‏ سسنوات من ذلك . عرض چبریکو فى باریس لوحته رمث 
Lee gan‏ > ۱۸۱۸ - ۱۹ . شكل ۲ ) , احتجاجا على عجر الاسطول الفرنسی اذ رك 
ضسياطه مجموعة من النطرعن فى البحرية بفرقون فى tole‏ سسفینه »وقد صادرت 
السلطات عذه اللوحة ۰ الا آن الاحتجاح السیامی قد أصبح ممكنا بشسسکل متزابد 
خلال الثرن التاسع عشر خاصه فی رسومات الجرائد الهزلیب» حيث لعبت دورا عظيما ٠‏ 
وقد تضم هذا فى أحد آعمال اللمتو حراف الشهرة التى فام بها درمےه عام ۱۸۲ وهی 
شارع ترانسلونيان ر شكل ۱۲۲ ) وهی انیام عرير للحكومة الفرنسية الجديدة عندما 


أخمدت فى قسوة aed‏ الاضرابات ٠‏ 


وأصبحت مثل هذه الانتقادات فى أثناء الفترة جزء! من المظهر السياسى الفر نمی 
منلما كانت فى انحلترا من قبل - ولكنها لم تخرج اساسا من محيط اشرائد 
أو فتون الفر ٠‏ ولم تصیح الاعمال الٹی تھتم بالسياسة والنقد السیاسی شائعة نی 


الفنون وقصه الانسان VAY‏ 


شکل ( :۱۷ ) دافید سیگوبروس : 
شمه عن الطقة العاعلة ۰ متحت ؛لنن ا حدث: 


+ foe نو‎ 


; om ware frei, 59 ۳ bn 
۳ پر‎ a (an is سد‎ 





التصسوير الا فی الربع الأول من القرن العشربن ۰ و گان يؤيد الثورات التی تلن 
المرب العالية الأولى بقوة . الصورون والشعراء والوسيقيون سواء أكانوا من أعل اليمين 
jel el‏ المسه ر ١‏ 


والتصوير الکسسیکی الذى ظهر ف ىالسنوات التى تلت عام ۱۹۲۰ بعد كنا 
سياسيا مثرا بشکل غير عادى * ويعرضي الصصورون المكسيكيون أوروزكو وربضرا 
وسيكويروس لوحات سياسية واعمالا للحفر بنوع خاص صممت لتطبع فى ذهن الناس 
٠ dunes Lie this‏ ونظهر صورة مثل ضحية هن iibh‏ العاملة من عمل سكو يروس 
( شكل :۱۷ ) عطفا قويا نحو المضطهدينمن الئاس , لا یختلف آثرها عما لعمل جويا 
من آثر . ولكن يختلف هذا الموضوع الحديث فى أنه لا يشير الى حادثة معينة , فهو يرم 
بدلا من ذلك الى الاضطهاد كما تفعل أعمالأوروزكو + وقد ظهرت فى آعمال التصوير 


اطداری التى قام بها ديجوريشرا LW‏ ساسية تر يريك اثر وشا + 


palir‏ ا حال 
تبسن هن اختبارنا كذلك للموضوعات الفسة القدبية نوع اطمال الحسمى الذی 
اعتبرته العصور المختلفة شتا مرغوبا +٭وثقد ببدو هذا آقل‌آهمبه من يعض اله ضوعات 
الأخرى التى سبق أن اخترناها هنا , الا أنه غالبا ماتظهر لنا بوادر الازواق الختلفة 
فى العص ور المتعددة . هن واقم aid‏ نفضلل احدى الفترات للسيدات المتللات وتفضیل 
آخری النصفات . وتفضيل IU‏ الهز بلات . ولقد لاح من قبل عذه الاختلافات فی 


YAA‏ الفنون التشكيلية وكيف تتذوقها 


عن هذه الحقيقة وما تنطوی عليه ٠‏ 


وتبین اللوحة الهولسسدية زواج گر ولفینی ( ش كل ۸ ) , قبل كل شىء أن 
من يصور الاشخاص لا دهتم دائما Gb‏ تحمل أشكال الرجال مهما بلغوا من راہ أو 
أعمية ۰ وفضلا عن ذلك , لابد وأن تعد السيدة الشابة التى قى الصورة من جميلات 
عصرها نظرا للمركز الاحتماعى لهذا المواطن الثری الابطای الذى. كانت ندبه فرصة 
الاختيار بدون شك * الا LUT‏ نجدها تبدو بصدر نحیف , كنتيجة لوجود مشد الصدر 
الذى كان شائم الاستعمال وقتئذ . ونجدها ذات معدة ضخمة نتيجة لوضمها الائل 
حسب آخر طراز ولطیات القماش من أمامها - ولن برى معظم الناس اليوم غند هذا 
الرجل أو المرأة جمالا . ومع ذلك فهناك كل الاسباب کی نفترض أن الفنان قد صورهما 
يكل مايستطيعه من احلال وبكل ماتستدعيه صورة تذكارية من هذا النوع من آناقه أو 
هندام + وليس لنا على ai‏ حال , أن نفاضل بين ذوق الهولنديين فی القرن ا حامس عشر 
وذوقنا ‏ وليس هناك هوضع للتساؤل عما اذا كانت نسازهم أكثر جمالا من نسائنا 
ام العكس شو الصحیح ٭ فنحی نترك لهم ذو دهم ونحتفظ بدوقنا باذلی ude‏ المهد 
فی فهم ماکانوا يحاولون عله متقبلينه فى نطاق هذه الدود ٠‏ 


ومع آننا قد نشانا جميعا على تبجيل فن عصر النهضة الابطای , فان الأشكال 
العارية فى مثال مشسهور كلوحة الفرقة اللوسيقية الريفية میورجیونی ( شكل ۱۷۰ ) 
قد تبدو لنا أكثر امتلاء مما يحب * ويتصف هلا العمل عل أيه حال بالشاعرية 


شکل و T Y3‏ آل جحصورصولی ` الفرقة 


الموسشققة الريفة ۰ متحلبے اللوفر a‏ باريس * 





TAS 


والاحساس وفيه يظهر شابان یستغرق کل منهما فى الآخر تماما وفى ذکریاتھہا 
الاضیه متحاهلین اغراء الور بتن الوحودتی فى هذه السيئة الريفية ٠‏ وعلينا أن ols‏ 
التباین الوجود بين هتم اللحظة متمثلة فى المراتين وتوقف الزمن متمثلا فی حرکات 
الرجال ٭ 


ونحن لحد حتی فى الأزمنة الحديثة أن للأجيال السابقة آذواقا فى جال الانسان 
لم تعد نشاركها اياها GW‏ ومثل ليليانراسل الأعلى فى القوام الذی يشبه الساعة 
الرملیه عو بلا شك شىء ينتمى الى الماضى . مع أن أنواعا منه مازالت تظهر حتى الآن * 
واکان عناك من وقت غر بعيد موجة شاعت بين فتيات الكليات فى الولایات المتحدة 
عى اتخاذمن عیثه تكون بطو نهم فيها بارزة مترهلة لا تختلف عن هيئة مسز آرنولفینی. 
ولم یکن حورجيوتى بدون شك بوافق علىأن يتصور الانوثة عكذا ٠‏ 

ومع Lit‏ قد اقتصر نا فى مناقشتنا لفاهيم الجمال على جسم الانسسان , الا أن 
الناقشه قد تمتد كذلك اتش عمل النظر الطبيعى و الباتات واللیس وحشدا من محالات 
الذوق الآخری التى تحدث فيها أوسه الخلاف من عهد الى عهد ٠‏ 


الطرز الغايبة 


لا يدل الفن القديم على وجود مقاهيم‌مختلفة لجمال الجسم فقط , بل يدل کذلك 
على وحود مقاپیس حمالبة أو مقاييس Lois‏ مختلفة فى مختلف العصور والثقافات ٠‏ 
Mies‏ بشمل , أولا , أن الفلمتكيين فى القرن الخامس عشر أو الايطاليين فى القرن 
السادس pte‏ يعتيرون الرحل biis‏ . أوالمرأة , لاسباب متفرقة (ومتعارضة احیانا). 
ويعنى هذا أيضا أن الأعمال الغنية التى توضح هذه الأنواع من الذوق الجسدى , 
جميلة لاسباب جمالية مختلفة بالنسبة الى العهود التی تمت فيها ٠‏ 


ولابد أن القارىء قد خطر له الآن أن للطرز الختلفسة فی الفن خواص مختلفة , 
وکما أشي من قبل . قد لا تبدو هذه الخواص واضحة دائما بل تربى على نسقه 
الخاص . وعلى طريقة آخری فى النظر الى الأشياء ‏ ای على لفة فنية آخری . و کلنا , 
من الانسان القديم حتى المعاصر . مكيفؤن حسب وجهة نظر معينة < بدون دراية عنا 
بوجه عام ) أى حسب مانعتبره الطریق« الصحيع » للبحث عن لوحة تصسویر أو 
عن شىء فنى آخر ۰ وكل عصر ‏ كنتيجة للتقاليد الموروثة وما آدخلته على نفسها من 
ola‏ - بسكل لصا یه (pens Lie‏ معيئة للمسماحة والتکوین والنسمےه و الکو نات 
الفنيه الاخری ۰ وفى حدود اطسو الفكرى لذلك العصر , تكون هذه العتاصر مجتمعة 
المقاييس الفنيه أو الجمالية لذلك الزهن ,ومقاسسه للجمال وطرازه أو طريقته فی 
التعبير ٠‏ 


فعندما تتکلم اذن عن « الطراز ٤‏ أو« الطرز > فى النحت الرومانسك أو فى 
تصوير عصر النهضه , قاننا نعنى طر بق ةالتمبير التى نمت خلال هذه الفترات دالتی 
اعتبرت مقاپیس للجمال الفنى فى تلك الأزمنة ٠‏ ولحن نصسلم أن الفتائین کشا 
ماک نوا منبوذين ‏ أو بعدون فى غایه اطرلةعل أحسن تقربر - عتكما کانوا يهجردن 


We‏ الفنون التشكيلية و کیف نتذوتها 


: ار روا 
wa‏ کی 
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شكل ( ۱۷۰ ) e‏ موت القديس فرائسيس ۰ کيسة باردی انتا کروتشی. 
فلررنسا زر صورة cae Ss iy‏ بها من مکتب الاستعلامات السیاحی الابطال ) ٠‏ 


المقابيس أو الطرز * وما بهمتا هنا . عل‌ابة حال , هو الواقم من أن لكل ثقافة 
طرازها أو طرزها الخاسة بشكل طبيعى تماما , وكل طراز هو تعببر منطقی عن 
عصره كما pa‏ طرزنا عن سا3ا اليوم. وهی عل هذا حددرة بنفس الاحترام * 


تمثل لوحة جيوتو هوت القدبس فرانسیس ( شكل ۱۷۰ ) وجهة نظر تخص 
طرازا خاص! قى القرن السابم pte‏ المبكر فی ايطاليا ۰ وقد تکون وجهسة النظر 
هذه متباينة مع طابع طراز عصر آخر من عصور التاريخ الابطالى , ممثلا فى تمثال 
بر ثبنی ابولوودافنی الذی برجم تاريخه الى القرن السایم عشم المبكر ( شكل ۱۷۷ ) 
أو لوحة کارافاجیو هوت العذراء ( شكل CT ٠١١‏ ۰ وین العمل البکر بوجه عام وقارا 
فى الطابع له وقع , بینما یکون للعملن الآخرين جو مسرحی اکثر وضوحا ۰ ولیست 
هذه خاصیه تعبير نموذجی فقط . بل هي ایضا علامة مميزة للجو الثقانی لكل من 
العهدين و احتیاجات کل منهما الماطفية تبینه مناقشتنا السابقة ۰ 


ولوحه جبوتو ذات تکوین جامد من حیث الشکل الفعی , وفبه تبدو الحموعة 
التی على اليمين متوازنة مم الى عل الشمال, وبتارجخ کلاهما حول عنصر مر کزی , وهو 
القدیس على فراش الوت ۰ ولقد رتبت آلجبوعة الكلية فى نطاق مساحة کالصندوق 
تبد؟ من الخط الامامی للصورة وتنتهی عند الخط اشلفی - ويعطى هذا شکلا قاطما 


الفنون وقصة الانسان YAS‏ 


وحدودا للتکوین من الامام را حلف , وتمطی محموعات النائسی الى الیساد وال اليمين 
نفس التكامل فى هذين الاتجاعين ۰ وكل شىء فى النهاية متجه من الخارج الى الداخل 
نحو المركز ٠‏ ویرمز هذا اللنظام آلحکم الکامل الى هذه الفترة ۰ فاشکال الأقراد 
ضخمة متکتله , نتيجة للخطوط الخارجية للاشكال الرسومة فى عنف والتی تشستد 
nly‏ حسمب رغبة الفئان . وهی تجعل القماش منسدلا فى انسياب حول الردف 
او باحكام حول الكنف ليعطى شكل الجسم من خلال القماش ٠‏ 


ويختلف هذا النو ع من الشس كل والتنظيم عن ذلك gih‏ گان موجودذا فى 
أعمال القرن wl‏ عشر مثل نحت برنينى وتصوير کارافاجیسو ٠‏ نفی عمسلل بر لينى 
بکشف وجه عروس الفاب دافنی - الٹی یکاد بمسك بها ابولو اله الشمس ‏ عن شمور 
وحشی مضطرب وهی تتصول الى شجرة ویبدا اللحاه في تقطية جسمها وتنیشق 
الاغصان دالاوراق من ذراعیها وأصابعها «ولکن فوق الطابم الرئیسی العاطفی المین . 
تلاحظ أيضا أن العمل ينتظم فى شسکل منحرف مقوس ہین اليسار السفل واليمين 
العلوی + وهو منحرف ذو قوة كامنة هن حيث التكوين بدلا من أن یکون افقیا بعتمد 
على التوازن منل عمل جيوتو ٠‏ وليس لتكوينه بداية أو نهاية معيئة , ولکنه يتجه 
من نقطه خارج د اطار الصورة » الى نقطة‌آخری بعيدة عن الاطار كذلك نحو edt‏ 
العلوى ۰ ويظهر الاختلاف بين نسب الاشخاص فی هذا العمل عنها فى اشخاص 
حبوتو ذات الأشكال التكتلة بشکل واضح ٠‏ 


تکل ( ۱۷۷ ) جیوفانی لورینزو بر نینی 


۰ ودافتی - منحف بررجیزی , ررما‎ gyi 





۹۲ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ويمكتنا آن نقابل كذلك بين لوحةجيوتو وعمل كارافاجيو . حیث یمکن مقارنه 
كل من الوسيلة والهدف بطريقة أسرع . اذ تبين لوحة كارافاجيو اختلافات حقيقية 
مذعلة بينها وبين عمل جیوتو الجدارى ہما له من شكل مربع محدد واتزان وأش كال 
متکتلة . وأكثر هن ذلك بما یتصف به می‌هدوه كبر وتحكم يدل على الوقار ۰ و کبا فى 
تمثال برئینی المعاصر , فان لوحة كارافاجيو تنحرف من حيث الاتجاه ( من الشمال 
العلوى الى اليمين السفل ) فى حين تتجه الاشخاص جميعا ناحبية العذراء المتوفاة e‏ 
وتتوازی مساحات الضوء مم هذا الاتجام »ولا پوجد فى هذا العمل الفنى , فوق ذلك , 
شىء قاطم LF‏ هو الشأن فى اللوحة القديمة, فهنا تتزاحم الاشخاص عند الیستار فى 
اتجاه نحو tale‏ الصورة . وتبدو الحجرة الى اليم وكأنها تمتد الى أبعد هن مساحة 
الصو رم ٠‏ ولي التوازن - وهو نقطة أخرى من نقط التباين - نتیجة لتكوين مبسط 
تنتابع فيه کنل الاشکال تتابما محسوبا فى وضع افقی بالنسبة الى اش الر ثیسی 
للصورة ۰ وهو FU‏ عن وجود pate‏ ‌فن‌مترابطن _ احد الاتحرافس عمو علامات 
الضوء التى عل الاشكال والتی تقفز نحو وجه العشراء , والانحراف الثانی الذى يأتى 
من الر كن القابل والذى يتكون Loli‏ بواسطة جسم العثراء ٠‏ 


ولیست الاشكال الفردية واضحة , اذ هی lie‏ شكلية غير مر ندة نسيا , مثلما 

هى فى عمل جيوتو , ولا يشي Gall‏ کذلك مایژدبه الط الخارجى من وظيفة خاصة ٠‏ 

وتوجد أشخاص كارافاجيو كأشكال نانحه عن علامات الضوء , وتخلق هذه الأشكال 

التغبرات التى تحدث من مساحات الظل ال مساءات النور , كما تحدث فی الطبيعة 

یبا ۰ sines)‏ هى طریقة ايجاد الظل والتور فى التصسوير والرسم التى سبق 

أن Chiaroscuro Sere‏ ° ولم تناول الفنان الاشخاص كأشكال هندسية كثيرة ؛ 
اذ جاء التأكيد على الدأحسية الطبيعية من خلال العمل كله ٠‏ 


ويتقدم کارافاجیر على آى حال باکبر تباین بيئه وبين جيوتو فى ناحیه الضمون 
| العاطفى ٠‏ اذ یجسم کل من الغنانين اللجوالروحى الاص بعهدین متتاليين : عهد SUEY‏ 
" الاسبق بتابله عهد السكرك الذى يليه الشكوك التى كان عليها أن تقهر * ولوحة 
جیوتو هی نتيحة لعصر كانت فيه الميادة والعقيدة شیثا مسلما به للفاية . وكان عمل 
گار افاحیؤ نتیجه لتنظیم الاصلاح الدینی _ لحاجة الكنيسة الى تقوية العقيدة الدینیه ٠‏ 
ومییا کانت هده -bäi‏ القليلة هوحزة وعامة فهى تشهد بوجود طريقة مختلفة فی 
fall‏ أو Pp‏ الاسلوب وعما من اله قات S paaki‏ ة لکل هن المعهدسن — وھما ASV‏ 
الضفات ت المیزۃ لكل من الغنائین ٠‏ ولهنه الطر jf‏ سمات پشتراء فيها فنانون آخرون فی 
. كل من العهدين 


ومشلان آخران يختلفان نوعا ها ويؤكدان الفرارق فى الاسلوب وفى دوانعهما 
الثقافية هما : هبنى كتيسة القدیس أبوليئارى فى كلاس احيه رافینا الذی برجع 
تار بخه الى عهد الممسحية المبكر , ومعبد عوریوجی فى لارا باليابان (شكل ۱۷۸ و ۲۳) . 
فكلا هذين البناءين دینی , وهما بتقاربان فى الزمن ۰ اذ يرجمان الى القرن السادس 
الیلادی والفرن السابم امك الیلادی على التوال ۰ وبالرغم من أننا قد نقارن بين مركز 
رهبانی مثل تارا وبين مرکز رهبانی آخر بقع غرب آرروبا - فهناك تشسابه یستی 


الفنون وقصة الانسان ۲۹۳ 


Z’. 
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شكل ( ۱۷۸ ) کنسے القدیس pl‏ لیناری فی کلاس ۰ منظر خارجی من رافینا ' ايطاليا ٭ 


التنويه فى الهدف والوظيفة , فان الاتجاعات فی الرأى الغربية والشرقية بالنسبة ال 
مثل هذا البناء الرهبانی مختلفه تماما * وتتبين لأول thes‏ عند النظر الى مذین البناء‌ین 
po‏ امه هذا الثال 1 امسج وسحر ورشاقة الثال الہوذی ١‏ | 


وللمثال الأول . فوق ذلك . شكل متكتل بسيط . فى حي بظهتر الأخير فى 
خط خارجی رشق وفى انحناء تشكله الفوس المتجهة الى أعلى وفى أسقف ذات 
أهمية ٠‏ وبينما يدخر اللون فى المبنى المسيحى من أجل الداخل ( انظر شکل ۱۲۱ ) 
نما ثبه من أعمدة وارضیات رخامية وزخارف ذهببة ومن فسيفساء ملون ذى زخازف 
رفيعة , فان البنی البوذى يكسف فى الخارج عن بناه ملون من ا شب والصیص 
و الفرمید ٠‏ 


والممنى الأوروبى . فوق صذا , سياج راضے قوى من فراغات فی 
مساحات تقام بها طقوس Line‏ دقيقة ۰ وق البتی الیاہانی ( والبانی الشرقیه الاخری ) 
لا يكون التفخيم في السياح الذي يضم مساحة الفراغ . ولكنه فیما تنم عنه اجدران 
الخارجية الرشيقة والتى غالبا ماعکون مزينة باعسال النحت وببلاط الرخام و بای 
والخشب الحفور , وما الى ذلك بشکل رفیم ۰ ولیس من الضروری أن يكون الداخل 
معتمدا فى وظيفته على الساحة الداخلية مثل داخل الأبنية السيحية ٠‏ وبردد التقلید 





۹۰ الفنون التشمکلبه و کف بتدوقها 


الغربی تقلید روما من حیث بناء الكنيسة ہما لها من سياج AT‏ مکشوف والذی تسود 
القباء والقباب وهو یشید بالاحجار TL diy‏ وبخامات أخرى قوية شديدة الاحتمال ٠‏ 
و تعطی العمارة اليابانية والصينية وغيرها مما ينتمى الى الشرقين الادنی والاقصي تأثير 
ستار خفیف رقيق من الخسب والمصيص ,أو من ملاط الرخام , من نوع غير ثابت 
ینبثق عن رقة وسحر الزخرفة الخاصة بغرضھا الاساسى ٠‏ 


وتوجه على ذلك طرز مختلفة تتفق مع مختلف العصور ٠‏ ونحن ئعسلم أن هناك 
تاريخا للطراز أو للطرز , ليس فقط فی الفنون البصرية ولكن أيضا فى الفسون 
الأدبية والسمعية والفنون الأخرى ۰ والمعلومات الستقاة من دراسة ثقافة الماضى ( ہما 
فى ذلك الفن ) رحيبة وقيمة . لیس فقط من أجل الأسباب العامة التي ذکرناعا من 
قبل . بل أيضا OY‏ حتی المعرفة السریعة بهذه الطرز القديمة سوف تمدنا - كما 
سوف ثرى - بأداة حية ذات خطورة ۰وسوف نتمكن من ملاحظة العلاقة ( سطحية 
كانت أو عميقة ) بين عمل الفنسسان القدیم والحديث کی نتعلم أى شىء من هذا عن 
انتشار التقاليد الثقافية , وسوف نشتق منها NaF‏ وسائل نافعة للتحقق ميا سوف 
نعادفه ۰ 


ولیس الاتجاه التاريخى هنا معدا کی بصنم مختصينل فى تاریخ الفن أو خبراء فى 
الفن , ولكنه بساعد على اقامة محصول کلمات تستعمل فى النقد أو عبارات شائعة 
التناول نرجع اليها ومن خلالها نستطیع التفاعم أحدنا مم الآخر فى الفن بطريقة 
أكثر سهولة ٠‏ فیمکننا مثلا أن نتحدث عن الطراز الكلاسيكى فى التعبير أو الرومانتیکی 
او الباروك عند الاشارة الى عمل من اعمال بيكاسو التى قام بها عام ۱۸۲۰ , أو عمل 
لبيرمان قام به عام ۱۹۳۰ء أو عمل آخر معاصر قد يشير الى أى اسلوب من الاسالیپ 
التقليدية , ولکن ماهو ذلك الذى نعذیه تماما ؟ ثم , ماهی حدود هذه التعببرات وعاھی 
متنافضاتها ؟ رال أى حد بالضبط يمكن أن تكون مفيدة بالنسيه لنا عندما تنقل 
انفعالائنا وآراءنا S‏ 


و نقترح اذن أن ثقوم بوصف سريع لبعض القاپیس الاساسية للجمال (او للطرز) 
من الفن القديم حتى الحديث . مع ضرب أمثلة قياسية كافية لکل من الطرز التنالية حتی 
تعطى معنى لاکبر عدد ممکن من الظواهر ۰ دستکون وجهة نظرنا التاريخية المختصرة 
عن الفنون البصرية . مركزة بشكل ضرورى على العنی الذى تنقله الينا اليوم * 
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ان أكثر الوسائل شیوعا لتتبع الطرزالقديمة تقوم على الاحداث التاريخية , أو 
عن طريق العناصر المميزة لمختلف الشعوب. فالاولی نتضمن طرزا لها صلة بفترة عريضة 
من التسلسل التاريخى , تتقسمن شسعوبا مختلفة تشترك فى طابم عام ٠‏ وقد نتخذ 
العمارة الدولية للقرن العشرین كمثل طرازى تاریخی قد اخترق الحفود الحلية , 
وشمل معطم البلاد في العالم الغربي وبعضها فى الشرقین الأدنى والاقصی ٠‏ ولا يحول 
مثل هذا الطراز المعمارى دون احتمال وجود الاختلافات المحلية فى حدود مجالاتها , مثل 
العمارة الارجنتينية الحديثة والعمارة البرازيلية والايطالية وعمارة الولابات المتصطدة 
aah}‏ ٭ 


أما الوسیله الثانية . أو الطريقة القومية لتتبع الطرز الفئية . فهى تشمل الطرز 
التي نشير الى بلد واحد ۰ ويعتير التصوير الامریکی للقرون الثلائة الماضية من امثلة 
الطرز القومية , وكذلك هوسيقى الجاز م دیکسیلاند ) الموجودة فى Upas‏ هذا , 
فكلاهما غريب بالنسبة للبيئة الثقافية الأمريكية . وكلاهما يختلف تماما عن طرز 
الفن الش عبی وعن الموسيقى الشعبية الوجودة فى الأماكن الاخری ٠‏ 


وستشمل دراستنا عن الطرز فى الفن كلا من النوعين التاریخی والقومی * 


الفن المدم 


بعتبر الفن البالپوليشی (Paleolithic)‏ أو فن انسان العصر المجرى Jal‏ 
ماعرف من طرز الفن العالی p‏ من ۲۵۰۰۰ _ے ۸۰۰۰ قبل الميلاد ) , ممتدا من أوروبا 
الغربیه الى جنوب أفريقيا ر شكل ۲۸ ) ۰ وظهر بعد العصر المجرى التوسط دالعصر 
الحجرى الحديث ( ۰-۸۰۰۰ ۲۰۰۰ قبل البلاد ) طراز افضل عرف أخيرا بالفن القدیم , 
وينتمى الى بلاد البحر التوسط القدیمه . واستمر من سنة ۲۰۰۰ حتى ۰۰۰ قبل 
الپ ےلاد ۰ 0 


وقد امتد عاا الفن القديم جغرافیامن الجنوب الى الشمال . من جزيرة كربت 
حتی مصر ومن الصرب الى الشرق , ومن حزبرة کربت ایضا حتي قبرص , وفيليقيا 
وآسسيا الصغرى ( ا حیثیون (Hittites‏ والعراق padi‏ ( الاشوريون والبابليون ) 
وایران ( الفرس ) ٠‏ ورغم أن يعض الثقافات القوميه المختلفة تتضمنها هذه القائية من 


TSA‏ الفنون التشكيلية وليف نتذوقها 


البلاد ل لفترة طويلة من الزمن كذلك ‏ فان التعبيرات الفنية فى کل منها تشترك فى 
die‏ أساسسية تحدد طابعها الفنی جمیعا كأسزاء من حر کة تاريخية عالمية استمرت فترة 
طودلة ۰ 


وقد آنتحت هته الدول فنا له شكل تجريد ‏ أى شكل غير طبيعى ب حمیل له 
صنات مميزة واضحه تماما * وتكين الاختلافات الموجودة بين WAR‏ اللتمددة ( وقد 
يكون من دواعى الدهشه اذا لم يكن هناك اختلافات بينها ) فيما تعكسه من اتجاه 
عاعلفی أكثر هما فى KIKI‏ المادية ٠‏ وتان لانتقال ثروات الحرب , أو ثروات التجارة 
فی العالم القديم من مخان الى آخر . آثر فى تفشی أشكال الحضارات وأفكارها ۰ وقد 
نتج عن تسلط الضارة المصرية . وعن أتر تجارة أهل جزيرة كريت والفينيقيين , 
سيطرة اهبراطورية الاشورین , وانتشار اللغة والحرف اليدوية والخبرات والأعمال 
وبعضس مظاهر التطور احضاری الأخرى * 


ولو أنه ليس من شاننا هنا أن نتتبع العلاقات بين الأمم بالتفصيل , الا أنه فى 
استطاعتنا مقارنة النحت المصرى . فى عمل مثل لوحة حيزاير الخسبية نر شكل ۱۷۹ ) 
الذی ينتمى الى القرن التاسم والعشرین قبل الميلاد بالتحت البارز الاشوری المجرى 
المعروف بالاله الجنح ر شكل ١8٠‏ ) والتي تنتمى الى الفرن التاسع قبل الميلاد . و بفصل 
Ge‏ هذین المملين ألفا عام وامتداد رقمة الصحراء العر بية , ومع ذلك فهما يشستر كان ف 
صفات معينة تخلق تشابها بين الطرازين ۰ 


اذ فی مثال النحت الصری نحه عثالاطو بلا له اکتاف عربضة وضعت بثبات 
لدرجة أن كل جزء فى الشكل بوازی مسطح الحتسوة نفسها * وقد ارتفم هذا التعبير 
الرسسمی غير الطبيعى عن طريق النسب‌الحسوية لجسم الرجل , وكذلك عن طريق 
موقع الاقدام الخارجة عن الالوف ۰ حيث وضعت القدم أمام الأخرى مباشرة , 
JC GEG,‏ مربع أمامى والراس فی‌وضع جانبی . مع آن العين انتخذ rad‏ 
الكامل فى الوجه ٠‏ وتعتبر هذه الطريقة من الرتم الامامي , طر بقة تعتمد Je‏ الأدراك 
أكثر منها تصو یر به ؛ وهی أن الاشياء تر تب حسب التجهيز الخيالى أو الادرالى فى 
ذمی الفنان . عن آنها ترتب حسب مايليسةأو بدر که بعینه ۰ والطر بقه التی ae‏ 
الادراك على أي حال , صالحة كالطريبقة التصوربه تماما وتعتسر مناسبة للاحتیاجات 
الاجتماعیه والنفسية الثاینه التى لا تتشير لحضارة هذا الملك الکاهن ورغبته فى عمل 
صور ارستقراطية مثالية تتضمن AL)‏ الابدية ٠‏ 


وبالرجوع الى النجت الأشورى ,نلاحظ وجود نوع من النحت البارز القلیل 
الغور المائل حیث توضم اجزاء الجسم التعددة فى نفس الاتجاه اخارجی السطح ٠‏ 
ذلك هو العنصی الأول للناحية المطلقة التى تقبل القارئه ۰ اما العنصر الشانی فهر 
الط الخارجى المحكم الرن للشکل gih‏ نفذ على درجة من القسوة أو العنف وروح 
التقلیه التي تحتوی على أنواع انفعالیه خاصه ۰ وآخيرا نجد أن هناك مواضم أمامية 
هامه لكل جزء من الجسم بسكن مقارنتهامثل : الابط , والا کتاف . والعیون . وغيرها 
۰ واظهار ما بنداخل Siet‏ الارجل و الاذر ع بالاضافة الى اظهار ما بخارج 
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سكل ( ۱۷۹ ) لوحة حيزاير ۰ المنحف شكل ر ٩۸۰‏ ) اله مجح من قصر آشور 


ig pall‏ بالغاهرة ۰ ناسر SL‏ نمرود الاح 


للفن بنیو يورك ~ 


الاخری : ذلك هو التمبير الخطى والاسلوب الزخرق , واکثر من ذلك فان ذلك الاسلوب 
الى يظهر التمثال من الامام عو الذى يتميز به معظم الفن فی بلاد اليحرالمتوسط 
قدیما والذى بقرر التسمية العامة ۰ 


والاخسلاف بن المضار تين واضح وضوسا متساويا * فالنسب الق استخدمت 
على التوالى فى هاتين المضارتين تختلف تماما ۰ فالآشوريون يظهرون فى أعمالهم 
التصر فى القامة ST‏ من اظهارهم للاستطالة والنحافة فى الشكل . وتظهر بعض التفييرات 
الأخرى فى تاكيدات الاعمال الاخرة التى تمت فى العضلات , مثل الخطوط المخدوشة 
لعضلات الاذرع الأمامية من اعل «وسمانةء الارجل ۰ آما الاختلافات التى نيت أخيرا 
وربما قد تكون أكثر أهميهه . فهى التى نجدها ق العمل المصرى بالنسية للاحساس 
بالرقة التامه , وكذلك الاحساس بالقوة .وحتى الاحساس بالوحشسية التى أوضحها 
الاشوریون ٠‏ ۱ 


رورغم أنه فى اس تطاعتنا اسےتعدام تسائیل لنفس الدو لتن pad‏ ضي انسحت 
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المستدير , فاته لمكا أن نفو م تتوسیم محال ماتنشق عليه عبارة المي القدم 
باضافة اعمال آخری من جزيرة كريت والعراق القدیم * فان مانقوله هنا عن هده 
الدول الاربع التی وقم عليها اختیارنا لهذه المناقشة , بنطبق Lawi‏ على مجموعات من 
دول البحر التوسط القديمة الاخرى مشل اليثيين والقبرصيين . وآخسرین يقلون 
أممية بالسبة للقصة التى ARS‏ عنها الآن. 


وبيكن مطابقة تمثال جوديا المجسم المصنوع من الحجر الصلب ر( شكل ۱۸۱) 
فى الفرن الرابع والعشرين قبل الیلاد منمدينة تلاو السومرية فى جضوب العراق 
القديم . على الاعمال المصرية المعاصرة تقريبا منل تمثال خفرع لا شكل ۸۸ ) من القرن 
السادس والعشرين قبل اليلاد ۰ فتجد نفس الطريقة الرسسوهة ونفس النسسب 
المرضوعه ( ولو أتها تختلف ) , ونفس التوازی فى الاجزاه , وركذا نفس ASU‏ 
على ddi‏ ' وللمفارنه . نعود الى التمثال المستدير الذی ينتمى ال کریت والمسمى 
بالهة الثعبان ر شكل ۱۸۲ ) ويرجع تاريخهالى ٥٥٠٠١‏ قبل اليلاد , فالتشابه الرئيسى 
الذی نلاحظه فى حدین التمثالين هو الوضم الامامی آلاسامی الذی دفم المثالين do‏ 
الاشخاص تواجه الش‌اهد مباشرة بقدرالامكان , مع جمل الاجزاء كلها متوازية 


طرز الفن din‏ العالم القدیم حتی pat‏ النهضة o‏ ۳۰ 


١قط‏ وط کالاعن و الا کتساف والاذر ع ۰ والارجل والاقدام ۰ فالتمثال الق دیم 
الذى صتع فى بلاد البحر المتوسط عموما یمکن قطعه الى جزئين متساویین , وهی نقطه 
تشابه Ube‏ كافية ٠‏ وبالئسبة للاختلاف قد نلاحظ التكامل العظیم فی لوحة جودیا 
والخدوش الوجودة فى المضلات والأجزاءالأمامية ۰ وعلاوة على ذلك فقوة التمثال 
العراقى القديم الضخم دی الحجم الطبيعى بخالف بشدة الرقة الموجودة فی التمثال 
الکریتی الصغير ۰ فتمشال الهة التعبان يعتبر أرق , لا لانه لسيدة , ولكن OF‏ 
التعہبر الذى فيه أيضا آکثر رقة ۰ وقد دخلت حضارة كريت حوالى القرن السادس عشر 
قبل الیلاد الى مرحلة من اللاعة والنعومة جعلت فنها أكثر ليونة فى حدود تشكيل 
الوضم والنسب التى یتمبز ها الفن القديم ٠‏ 


ونلاحظ فى النهاية . آن معظم صذء الدول كان يحكمها ملوك من الکهنة مثل 
جوديا وفى نطاق حکم ديئى صارم , وقدكانت تسيطر على فنونهم احكام موضوعة 
لا تتفر متزمتة . كانت سيبا فى جعل الاشكال تأشذ الوضم الأمامى وغبر الطبيعي ٠‏ 
وقد يكون ذلك اكثر وشوحا فی مصر , الاأن النست الغائر الأشورى أو الاعمسال 
الموجودة فى الدول الاخرى تعطینا نفس معنى الفن الذی لا تتضح فيه شخصية الفرد 
۰ الا آن الشخصية قد تبرز بالرغم من الاصطلاح أو التركيب الذى يوجد غالبا عن 
طريق الشمون الحسى كما فى جوديا ۰ وبعض هذه الامشلة موجودة فى نظام الفن 
ذى الاشکال الثابتة , مثل الفن البيز نطى الأخير , أو الفن الهندى . اذ يعمل الفنانون 
فيهما طبقا للاحکام الصارمة , أو حتى طبقا للکتب المكتوبة يدويا ۰ وقد برزت هتا 
وهناك dian Shel‏ ذات تالق کر ۱ واثارة للعسين وفضائل زائدة عن الالوف ۰ 


الفن السکلاسيي 


حوالى عام ۵۰۰ قبل اليلاد , أى عندقرب نهاية اتجاء الفن غير الطبيعى القديم 
(nonnaturalistic art)‏ ۰ نجد أنفسنا مع مایسمی بالطراز الكلاسيكى ويشار أليه 
عادة Ge‏ الدول الاغريقية وحدها ۰ رغم أن وجود الطراز الرومانی الکلاسیکی الذى 
تبعه هباشرة كان نتمحه لانقسامات فى هذا الطراز القومی .. مم بعض الاختلافات 
التى كانت ضرورية ۰ وتحمسل كلمة الكلاسيكية معانى بسيطة معيتة ۰ فهى تعنی 
شيشا قديما ومقبولا كما فى الوسیقی الكلاسيكية أو الكلاسيكية فی الادب ۰۰۰ ولکن 
مامعنی الگلاسیکية فى الفن ! 


وللحديث عن ذلك ينبغى أن نضسم امام آعیننا ثلائة أمثلة : أكينا الهة ليمنيا 
ر شکل ١85‏ ) . وهی نسخة من الئموذج الأصل الذى يحتمل أن يكون قد نفذه 
فيدياسي العظيم (Phidias)‏ لیشمغل بفعة استراتيجية مطلة على حبل الاکرو بولیس 
بأثينا . وتمثال تیسیوس الرخامی ( شكل ۱۸۶ ) نس وهو معروف أيضا پجبل 
اليمبوس ‏ وهو من أحد الأجزاء التلنة التى تعلو البارثيتون , والدوري فوراس أو حامل 
الرمح الذی صنعه بولیکلیتوس ( وهی سخهة آخری انظر شكل (VAD‏ ومحذه 
ھی الأمتشلة GAJ‏ من أعمال الیو نان فی‌القرن اشامس قبل الیسلاد * فهل لهذه 
الأمثلة بصفة عامة شی پمکننا التفکر فيه له صلة بالنسبة دود الطراز الواحد ۰۰٩‏ 


ver‏ الفنون التشكلية وكيف نتذوقها 


نلاحظ ارلا آن فى هذه الأمثلة توعامن العظمة والحاذسة , ونلاحظ أن فبها نوعا 
من الاحساس بالحمود الذی يتميز به الطراز الكلاسيكى ٠‏ والالهة المحاربة , سيدة أثينا, 
لا ترى فى هیشتها ار بية بالحوذة التقليدية , ولكنها تنظر الى اسفل ساكنة بميدة عن 
الحركة ۰ فهذا التحفظ نراه ایضا فى SUE‏ تيسيوس ذى الانسشاءة الق تصور الالوهية, 
ونراه آبضا فى الش كل الهائل العظیمللرباضی حامل الرمح * ومع أن لہ 
التمائيل الثلائة تظهر كلها قوية حدا قى مظهرها و کبانها المادى ر فالالهة لم تكن 
ضخمة فقط . بل كانت ذات طابع رجولى قوى ) , ولیس فيها Joule‏ هذه الادية 
واضحة لتتحرك بعنف . فالاثارة SG‏ متناقضة مم طبيعة الفن المحكوم فى هذه 
الفترة ۰ ولم يكن هذا التدكم ماديا فحسب بل انه كان تحکما نفسیا كذلك , ولهذا فمن 
الصعب وصف التعبر CY‏ من هذه الأمثلة الثلاثة : ماالذی شکرون فبة ؟ وماذا 
يشعرون ؟ هل هم فى الواقع بشعرون بأىشىء ؟ لا نستطيع أن نعرف مادامت العظمه 
Goths y‏ والعقلية ) تفرض هذا التحفظ , طبقا للامکاننات الحدودة التی سبق وصفها 
للطراز الکلاسیکی ۰ 


وابعد من ذلك , فقد اصبحنا تعرف نوع الکائنات التی واجهها فى هله 
التمائبل * و قد اص انان منها ال ٭ كتمثال آنا وتنسموس ١‏ ورامی الرمح 
انسان , ومع ذلك فعملية تنظبى الامثلة التى آخترت تجعل الالهة والانسان لا يختلفان 
۰ کہا أدرثها مثالو الاغر بق الکلاسےیکبون , و کد فکر الاغر بق فى reel‏ کاناس 
ممحدين مثلما فكروا فى ابطالیم وکانھم آلهة ۰ وقد ثبتت هذه الرابطة القرية بين 
الانسان والاله فى حياة الاغریق عن طريق البراصين الدائمة فى أدبهم طبقا 
لقانون الآلهة فى she‏ الناس ٠‏ 


ولهذا السبب , ولان الحتمع الاغريقى القديم قد نشا على قاعدة اجتماعييية 
أرستقراطة . فقد تحولت طبيعة التعبير الفنى الاغربقی من sd‏ العادية الى الناحية 
المثالية٠‏ فهل حقيقة آن الاغريق نظروا بالطريقة التى أظهرها بوليكليتوس فى 
تيثاله حامل الرهج ؟ فبتفكير سط .و بالمقارنة مع الأوضاع الاخری فى كل مکان, 
نحد أنه سسوف يدل على أن الاغريق لم بقلدوا هذه الاشکال التى عملت فی القرن 
امس اکشر من آنهم سلوا احاديثهم اليومية متشابهه لتعبير آفکار أفلاطون 
التجريدية * ويعطينا كل من التجريد فى الفن والفلسفة ادراکا مثاليا تجاه ماکان 
بسعی من احله الفنان والکاتب ۰ ولا نعتقد أن آدم الذي صنعه ميكل انحلو dans‏ 
آدم ابطالبا من القرن السادس عشر ٠‏ 


وبالنسبة لهذا العمل الشاق الذی قام به الفنان الاغریقی , فقد Sale‏ أن بمرز 
الانسان والحيوان أو Lent‏ بأسلوب أكثر روعه وذی اثر عظیم ۰ وعلاوة على ذلك 
حول ابضا ازالة العوامل العرضية التی‌تمیز رجلا آو امراة بمض‌هما عن بعض + 
وذلك لایجاد طراز عام AST‏ منه شکلا نوعیا۔ ولايجساد دجل يعبر عن فكرة البشرية 
أكثر من صورة حون سمیت , الریاضی الذی احمل الفكرة كلها عن الر داضه فى علاقة 
نبيلة متحفغلة ۰ ویمثل تمثال الدوری فوراس الشباب الاغریقی بوجسه عام , خارجا 
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شكل ( ۱۸۴ ) اثلا الهة لیمٹیا ٠‏ محف شكل ( ۱۸4 ) تسوس ( من مز 
العثری الشرقی لمعيف البارثينون + افتصف 
البريطانى لندن ٠‏ 


٠ Lilt ad در‎ ٠ اہم تيتا‎ 


تجاه الملعب حاملا الرمح على كتفه ليقوم بالتمرين على هذه الرياضة ۰ وقد تلاحظ 
أنه ههما يكن انجاء الحركة التى يقوم بهاعذا الریاضی , أو أى جسم AT‏ مرتبطة 
فی انحسصاء قو > انظر رامی القر ص شكل 5 ). لحك أن peat‏ الأمامى للتمثال 
i gaill‏ يحتفظ تایه وطابع الهدوءه ٠‏ وأحد الأمثله الشهورة ۰۰۰ he‏ التى 
توضع فی jel‏ وأجهيسية معسد زوس Lame slg‏ . مو فتاة عدراه صفرره محمو له 
على Ghee»‏ خرافيا (confaurd‏ , ولو أنها تقاوم بقوة عائلة للهروب من هذا القدر . 
الا أنها تحتفظ فی مظهرها باليدوء التام وعدم اظهار الشعور بالالم ٠‏ 


والبحت عن sleet‏ سات Tellia‏ دخع الاغریق ليعملوا ماکانوا يظئون أنه السب 
المثالية لتمائيليم أو افورعم للاشخاص . ولفن العمارة والزف وكذلك الفنسون 
الأخرى ۰ وقد كان يعتبر تمنسال حامل الرمح فى عصره القانون أو القاعدة التنى ‏ 
كانت تطبق فى عمل التمائیل الأخرى الخاصة بالرجال . أو بمعنی اصح بالنسية 


Veg‏ الفئون التشكيلية وكيف نتذوقها 


للاغريق . فهذا القانون يسسمل اكش النسب الرغوب فيها ۰ والواقم أن معني 
هذا صو ایجاد علاقة نوعية وقياسية بين طول الراس Wa‏ وبين طول الجسم , 
وبل عرض الا کتاف وعرض الافخاذ , وبين طول القدم وبين الأرجل * وتعطی عذه 
العلاقة الرياضية للاجزاء مطابقة معينة للفن الرثی الاغريقى فى أثناء العهد الکلاسیکی" 
وعندما تفرت النسب المثالية أخيرا . تم البحث عن توافق حدید حيث وجد فى کل 
age‏ واطلق عليه الثالية الجديدة للنسب ٠‏ 


وبين معظم اعمال العهد الكلاسيكي احساسا منتظرا بالتوازن . انبم على نطاق 
واسسم dæi‏ التحكم فمها ماد با , ونشحه لاحر ائها ات الترد بد التش‌عب الرقیق * 
early‏ فان كثيرا من التمائیل الكلاسيكية تعتبر تذكارية من حيبت الشکل والغرض ٠‏ 
وهتاك نوسم معان للادراك ر لیس له ije‏ با حجم ) الذي قد pu‏ عن العلاقة 
الاد به oe‏ التمثال Gos‏ مابحط به ٭ دفی تمثال تسسوس وتمثال أشنا الهة لیمیا 
نجد أن الطایم التذكارى متجاوب مع الفرض ؛ اذ أن كلا منهما قد آعد ليخدم العمارة , 
فالارل جزء لا یتجزا من العبد لامساسی ,اما التمذال الثانى فهو تمثال نحته مستدیر 
peo‏ ليسود التكوين الھماری ۰ وقد صنعت معظم التماثيل الاغر بقية فى هذا القرن 
الكلاسيثي الخامس قبل الیلاد كصزه من أبنية المعابد , لتضفی ادراکا أوسع وبساطة 
فى الشكل مما بجعل رؤيتها سهلة وواضحة‌من مسافة بعيدة ۰ ومع ذلك فبالرغم من 
هذا الوضم الذى یفرض الاتجاه Sale‏ الأمام ( فتمثال تيسيوس مشلا أقيم على 
حمالون أو واجهه معبد البارئینون من jel‏ ) فان التمثال الاغر بقی كقاعدة سوده الخط 
الخارجى للش_ كل عل خلاف الخط الخارجى الذی باخذ شکل الکتلة فى التمثال المصرى. 
وبحسصل هذا التحديد الخارجى فى امکان الشاعد أن بتحه نحو معظم التماثيل 
الاغريقية من اي نقطة یشاء - من الامام أوالجانب أو الحلف . فى حين أن التمائیل 
المصرية والتماثيل السوهرية وتمائیل بلاد البحر المتوسط الأخرى . لا تری كما 
يجب الا هن الامام بسبب وضمها الأمامى المقصود ٠‏ 


وهذا الشكل اشارحی الحميل هوجود LT‏ فى الفن الاغریقی فى عصوره التاخرة 
عندما انتهت صفات نحت القرن الخامس ۰فاذا استخدمنا اصطلاح کلمه «١‏ كلاسيكية » 
بمعناها السليم . فانه بنیغی لنا آن نطبقها فقعل على هذه الثترة المحدودة , و كلما اشتملت 
هذه الطرز الأخرة فى أى حضارة من احضارات الأخرى تماما على هذا التحفظ edas‏ 
الصفات غير الانفعالية والتوازن والكثاليه وغيرها . كانوا أقرب الى مطابقتها للفكرة 
الكلاسيكية ۰ وستصادف هذا الاصطلاح مستخدما بدقه تقريبية . لارتباطه بعدة طرز 
جاءت بعده - واذا تحققنا من المستوى أو الطابع , نجد آنفستا فى موقف أسلم يحعلنا 
نفهم الحاولات التی cole‏ فيما بعد وآن نقیم dol‏ الفتانون من حهد ٠‏ وسواء أكان 
الکلاسیکیون الدیثون یقلدون اعمال الاغریق للقرن الخامس قبل الیلاد آم Y‏ فان 
لدیدا الآن المقابيس العدة للاستخدام ° 


وقد وجدت فی الفن الاغربقی القدیم صفات کلاسمکبة ممتازة اقل بكثير من أن 


تکون موضع تطببق ۰ ویختلف JUAS‏ هرمس والطفل ديو تسس وس للمثال 
براكسيتيلس (شکل ۱۸۹) النتمی للقرن الرابم قبل الیلاد فى نسبه الدقيقة الرشيقة 


طرز الفن منذ العالم القديم حتی عصر التهضة ۳۰ 


شكل ( ۱۸۲ ) بولیکلیٹورس : الدوری 


فوراس ر خامل الرمح ) + التحفب الاصیل 
بناپوی . ايطاليا ٠‏ 





اولا . ثم بالنسبة لنوع مظهر الانوثة الموجود في التمثال بدلا من مظهر الرجولة ٠‏ حيث 
نجد على جسمه نعومة بدلا من القوة ٠‏ فهو تمثال معوج الشكل ( نوع من الشكل عکس 
شکل حرف 8 ) بدلا من أن يكون ذا طابم معماری , واعم من ذلك فهو يمرض صفات 
عاطفية ۰ وبمناقضته الشعور الكلاسيكى السلیی ذا الطاہم غير الشخصى للقرن 
ا جامس . نجد أن تمثال شبرھیس یکشف عن طابم انفمال بغلب عليه الخيال . وهو طابع 
فيه لبونة ساحرة تبعده الى حد کبس من الأعمال السابقة له + وال حد اعتباره أقل 
تحفظا من الناحيتين الانفعالية والمادية أكثر من الأمثلة القديمة , هما بساعدنا على الاعتقاد 
بانه اقل كلاسيكية + ويمكن مشاهدة هنه‌الصسفات التى 'نتفاوت درجتها فى تمثال 
لاو کون المشهور نز( شكل ۱۸۷ ) الذى تم عمله فى القرن الأول قبل الیلاد , وقد الغى 
هنا اسلوب التحفظ الذي كان متبما بطريقة انفعالية طاغية ٠‏ 


وتعاقب الآلهه الراعب : لاو کون » من طروادة عن طريق مج وعة من الحيات أو 
تعابيل ترسل لتطيح به وباسرته ( وكان قد حذر من الحصان اخشبی ) ۰ وهم آنا لم 
نحاول ایضاح الأسباب التاريخية لتفيير الذوق هن القرن الخامس حتى القرن الرابع 
قبل الميلاد , وحتى القرن الأول قبل الميلاد, فلابد أن يكون من الواضح أن وجهة نظر 
الفنانين العامة قد تغرت بكل تأكيد منذذلك الوقت البکر . والتعبير عن الالم الفش 
ظهر على وجه الأب . وعو بين ا یاة والوت . لابد وان أولاده بشهدون بذلك كحالة طبيعية 


۳۰۹ الفنون التشكبلية وكيف نتذوقها 


کالتی نلمسها فى الفضلات الشدودة فى التمثال كله ۰ ویعتبر تمثال الدوری فوراس 
ذو الطابم الخاص آکثر هنه طابعا عامل کقصة ثابته تتضمن طابما انفراديا font‏ روالقمة 
مأخوذة عن قصة انيادة فرحیل ) * وتشمل انفعالا خاصا كما تشمل مشكلة ذاتية ٹم 
تشر بحا مبالغا فيه اکثر من‌آن يكون تشریحامثالیا * 


وعندما نتحدث عن الفن الکلاسیکی , يجب علينا أن نحدد ونوضح أى عبارة نفکر 
فيها ۰ وبنفس الاسلوب , نجد آنه من الهم جدا بالنسبه لنا أن نقول ان الكلاسيكية 
الاغريقية , أو الكلاسيكة الروماتية قد سیطرت معن ننذۂ الرومان وغرت آراء عدم من 
العالم الاغريقى ٠‏ وتمثال لاوکون مثلا بعتبرجبزا من الفن الممنروف یفن « ال جریکو 
الرومانی » , ويربط هذا القن بنهاية الفتری الاغر بقيه أو الأهلبئيسية SAMY‏ وبداية 
قبادة الرومان قى عوالم البحر التوسط * فالاتحاء الطبيعى الذى ازداد . والقوة 
الانقعالية لتمثال لاوكون . هی فى الواقم صفات سساهم فيها الاغریق اشدیئون 
والرومان , حیث مرت من عهد الى عهدوتشيرت عن طريقالرومان طبقا لاحتياجاتهم. 





کل ( ۱۸ براکسینیلس : عیمس شال ( ۱۸۷ ) لو لون ۰ متف 
والطفل دی نبسس , متحفب آولیمسیا ٠‏ الفاتیکان ء روما ۰ 
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والرومان ( هشل رجال عصر النهضة وبعض عقليات أواسط القرن التاسع عشم ) 
شعروا بنفوذ وجاء الحض_أرة الاغر يقي ةالمريقة وعظمتھا التى لا مثيل لها فى عدة 
مناطق ۰ 5 OF‏ التحدث باللفة الاغريقية . والمصورل على قطعة من الفن الاغریقی , 
وتعليم أطفالهم بواسطة معلمن اغريق بالنسية للرومان , علامة التكامل الاحتماعی . 
وعندما سلب الرومان المدن الاغريقية القديمة بسبب هزيمتهم أحضروا علد عودتهم من 
الیو نان آعمالا كثيرة من الفن . من ضمنها التماثيل ۰ ونظرا لان هذه الاعمال لم تكن 
أعمالا فنية متكاملة للظهور بها لاشباع الذوق الاغريقى للساس فقد نهضت صسناعة 
الفن في عمل النماذح لسد الحاجة ۰ 


وقد كان مهد الضاره الاغر بقية السایقه بروما بستحق الذکر فى آئناء القرن 
الأرل هن البلاد . وریما ظهرت عن طريق تمثال آعسمطس الستدیر الأخوذ من ہاب 
المدخل (Prima Porta)‏ شكل ۱۸۸ ) . والنی كان يعتقد به قدیماء حیث بان 
الامبراطور بخاطب سنوده . ورغم أن لوضم هذا التمثال will‏ تمنال الشوری فوراس 
وكذلك طابم التحفظ الأخير , فانه توجدعدة فوارق بين هسنا التمثال والتمثال 
الاغريقى بصفة عامة ۰ ومن هنا تصبح لدینا صفات نوعية أو محددة ۰ فهیثته الانفعاليه 
فى تمثال شرھیس ر شكل ١86‏ ) تعتبر أكثر رقة وأكثر انفعالا نفسيا يمكن ادراکھ 
بدلا من التباعد التام لخامل الرمح وعو طابع الرقار الرومانی + ومع أن هذه القترة : 
من الحضارة الروعانية cols‏ بيذهي ال مثاليه فقد حمل مدعب الفنان الرومانی الطلبيعى 
المعمم النتيجة النهائية توافقا بين وجهة النظر الكلاسيكية وبين الوضم المادى 
ذى التفاصیل المتشيعسية * 


سل ( ۱۸۸ ) JE‏ اسطس ؛ من wh‏ 
jeli‏ + متحف JASU‏ روما - ( صورة 
الابطال ) + 





۳۰۸ الفنون التشكيلية وكيف لتذوقها ' . - 


و شمیز تمثال أغسطس نقسه بالشعر وبعظام الصدغ والذقی dual‏ وغی‌ها , 
وفضلا عن ذلك فهو بقرم بعل شىء معين يرتدى ملابس خاصة له کالبذلة المربية 
التي تحمل اشخاصا رمزية لمهد السلام الاغسطسي ۰ وكيوبيد- الصفر الذی يحمله 
الموت بجانبه هو اشارة الى اصل آسرته الكهنوتية : النزول هن اینیس عن طريق 
نویس و كموبيد ' 


وحتی فى خلال المهد السمی بعهدالكلاسيكية الرومانية نجد.انه توجد انواع 
عدیدة منها الذهب الطبیمی الجاف للفتسرءالتی سيقت اغسطس . والذهب التال الذی 
تفر ال الطراز الذی رانا الآن . ومرة آخضسری الطرز التزايدة للقرون التي تلت 
والٹی اتبصت الذهب الطبيعى ۰ ويساهم کل من هذه الذاهب کل حسب طریقته فی 
عظمة و تخلید الطر از الخلاسیکی لما سبق تعر بقه ` 5 


وتر قبط العمارة الاغريقية والررمانيةالمتعاقية ارتباط! وثيقا تعضها بعض .. 
الا آنها تختلف اختلافا خارقا بالنس بةللطرز الاخری . فاذا أخدت معبد البارئینون 
الشهور LL‏ گمٹل لهذا الطراز المعمارى ر شکل 15 ۱ ) للقرن الخامس قبل الميلاد . 
حيث خصص للالهة أثيتا المحلسة . ومعسد الیانئیسون الشهر السائل بروما 
ر شكل 71۷ ) . والعبد القومی للقرن التانی بعد البلاد - و کلها بيوت للعبادة ‏ فقد 
نری Ute‏ التشابه والميزات الأساسية ٠‏ ومعبد البارئینون الاغریقی عبارة عن his‏ 
من الرخام بنی بنسب دقبقة ومنٹھی اطرص. والفرض منه اساسا مشاهدته من الخارج 
حيث ترکزت ضخامة نحته ۰ وكيا لاحظنامن قبل أنه لم یراع الفراغ الداخل التسع 
رذلك SY‏ العبادة كانت تم خارج البتی * وقد اتبم معبد البارئیتون مشل ائنوری 
فوراس رالآمثلة الاخری للفن الکلاسیکی فى ذلك القرن , قوانين لسب معیته منطقیه 
مقصورة حيث تضفی علیها بشسکل عظيم , الاحساس پالتوازن والهدوء والعظية الجيارة 
jal‏ هدا المناء , وتکامله ١‏ خطی ٠‏ 


ولو أن معبد البارتنون تبر مینی صغم | (AR YYA × Neg)‏ فهو لا بدهلا 
نكتلته مثل معبد البانٹیون الرومانی . بقطره الداخل الذى یلم ۱۶۲ قدما ومدخله الذی 
بلغ عرضه ۱۰۱ من الاقدام وار تفاعه ۵٩‏ قدما ۰ وهذا العبد عبارة عن نا« ضخم 
متکامل , يتكون من اسطوانة ضخمة حبث تثبت بداخلها قب4 لصف كروية مسلحه , 
ويتقدم الجميم مدخل ض خم , ومع ذلك فكثلة معبد البائثيون فى حد ذاتھا تعرض 
طرازا من المبانى يختلف عن معبد البارئینون , وقد خصعى للتمبير عن الفراغ الداخل 
( الذى يلم ارتف'عه ١54٠‏ قدما ) ۰ وقدكانت الحاحة الى هنذا الفراغ لان البانی 
الر ومانیه المخصصة خدمة الشعب كان لابدلها أن تستوعب عددا ضخيا من الناس ۰ 
ولاقامة مبان لها تاثر قوى بحانب وظيفتها الديئية فقد کان ازاما على الرومان أن 
نقوموا يتطوير القبه اللسصسنوعه من قطعة واحدة من ا حُرسانة التى استخدعت هنا 
و کدلك العقد الذی بمکن be‏ بعرض الفراغات الششمة . فى حي استخدم نظام 
ob lilt‏ والواد الاغریقی الس سط الذي ؟ن‌محدودا فى آبعاده لخدمة الاحتیاجات الحلیه 
التواضعمه ٠‏ 


طرز الفن ate‏ العالم القدیم حتی عصر النهضة ۳۹ 


والعلاقة بين النظام الرومانی - الاغر بقی التی نشاهدها فى مظلة الدخل والتى 
أضيفت الى واجهة معبد البانئيون . عيارةعن شکل مكبر أقل قيمة من واجهة ععبد 
البارئینون الاغريقى ۰ وقد استخدمت المظلةفى شکلها الجديد المدناسق Jag‏ على النفوذ 
والجاه كانتقال من الماضى حيث تضفی عل الحاضر القؤة والعظية ب كما نسستخدم 
الاشکال التلاسيكية فى البانی العامة فى الوقت الحاضر + ومن الوجهة المعبارية ء على 
I‏ حال , نجد أن الظلة الرومانية كما استعرطناها هنا أكثر من آنها مرتبطة 
بالیناء , فقد آضیفت أو الصقت بالبناءاکٹر , بدلا من تداخلها فى التصميم . وفضلا 
عن ذلك فهي ترجمة لقوة السلالة والمجد للتموذج الاغریفی . وتعید بناء الشكل 
الخارجى للاصل دون الحاسية الأخيرة للنسبة والعلاقة الخاصة بالقطاع الخاص للبناء كله ٠‏ 
والبناء الرومانی بصرف النظر عن مقدر تقليده للمناصر الاغريقية , ضخم جدا , آما 
الشكل القديم فله طابع JHE!‏ وااعظة ٠رهذه‏ هي الحقيقة , الى حد Well‏ فى 
اتجاه. القوة الغامرة , فى حي نجد أن البانی الاغر يقية قد بنيت على تعبير منطقي معين 


٠ عظيم.‎ 


وبناء على ذلك . لايد وان الاغر يق وتقوا بوجود و تطو بر ذلك النهج الكلاسيئى 
الذى طبق خلال القرون المتعاقبة بأساليبعديدة - فی عصر النهضية وفي الضرن 
taal‏ بم شر (pay‏ عسر والتاسم عشر و 


فن العصور الوسطى أو ااسیحی 


وفى أعقاب العهد الكلاسيكي آئی‌طراز دول آخر تاريخى . مكث من القرن 
الخامس Le‏ حتى القرن الخامس عشر الیلادی ۰ وقد تطور فى البلاد الأوروبيمة 
الغربية والشرقية ( دول أوروبا الشرقية والشرق الادنى وشمال أفريقيا ) والعبارات 
العديدة لهذا الطراز الذى استمر فترة طويلة , وما طرأ عليه من تضرات ترتبط 
بعضها بیعض. وذلك بتوحيد عناصر العقيدةالمسيحية والاله المتفق عليها ۰ وقد اندقع 
فن القرون الوسطی بالنسية لتغيرم أولتقاليده الغربية من وجهة النظر الرومانية 
الحديثة ٠‏ آما بالنسبة للتغیر الشرقى . فقد كان مرتبطا كثيرا بوجهة النظر الرومانیه 
السامیه , ويمكن تتبع آثر الترات الفنی‌الغربی عن طسریق الفن الخاص بالقسسابر 
الروهانية والفن البربرى والأشغال الكاروليئية رشکل ۵۰۰ ) والأوثونية , وهذا يحملنا 
الى الوراء الى سنة آلف ميلادية ويمكن تتبع فنون القرون الوسطى ناحية الشرق فى الفن 
القبطى المصرى والسوری والارمینی والتسجيلات البيزنطية التعددۃ . ر شکل ۱۲۱ ) 
وفى فن البلاط الاهبراطورى الموجود بالفسطنطينية وملحقاته المتعددة , حتى. الازمنه 
الحديئة . وبناء على ذلك فاننا لا نستطيع التحدث عن الطراز السیحی أو طراز القرون 
الوسطی دون تحديد أي صورة تشم الى العصر والدولة ومرحلة التطور النوعی لها ٠‏ 


ومع آننا لستطيم اختیار عدد من الأمثلة ترجم الى القرون الوسطی آکبر مما 
ينتسى لكل من العصسود القديمة أو الكلاسيكية , فاننا نؤكد هنا وجود فترة تحول 
فى تطور المسيحية . الا وهی فترة الروهانسك والقوطی , وتتض-من .هذه القرون 


Yie‏ الفنون التشكيلية و کیب تتذوقها 


الار بعة تقريبا التى تقع مابين صنة ۱۰۰۰ و ٠٤٠١‏ ميلادية معظم بلاد غرب آرزوبا . 
وفرنسا واسبائیا Lilly‏ وبريطانيا وايطاليا حيث وصلت التقالید السيحية فى 
الغرپ أثناء هذه القرون الأربعة الى ذروةسيطرة الدیر ( المهد الرومانسكى من 
سنة ۱۰۰۰ الى ۱۱۵۰ ) + وقد كان تطور المدن حياة المدينة فی نفس الوقت سببا فى 
ارتقاء الناحية الفردية التى تمیز نهاية حياة القرون الوسطى البحتة وبداية العصر 
التجارى ( العصر القرطى ۱۱۵۰ ب ١2008‏ ) ويمكن فهم الاختلافات الحيوية فی 
التعبير بين عاتين الصورتين لفن القرون الوسطي ہمفارنة تمثال أشهياء فى کنیسة 
Jy‏ وهو من الأعمال الرؤمانسكية الفرنسية فى أوائل القرن الشانی عشر 
ر شکل ۱۸۹ ) بالاله العظيم الرجرد فی كاتدرائية أميين , وهر من الأمثلة المعمررفة 
جدا للنحت القوطى فى القرن الثالث عشر < شكل ۲۸ ) ويؤثر فینا العمل الرومانسکی 
بمجرد النظر اليه با فيه من توس وعصبية, روضح دال على الاعياء فى الجسم واطر که 
العنيفة . مثل النبى بضع أرجله متقاطعة , معلقا يده اليسري تجاه الورقة المستطيلة 
الضغوطة الى أسغل بدقة والترتيب العجیب للقماش الماقى على كتفيه وعند الذقن محيط 
بالوجه انشم وبعيونه الواسعة ۰ هله عى عناصر المبالفة فی النسب التى تمت 
وذلك لتيرز الاسلوب الانفعالى , لتمنح الشسعور التصوری السسامی الذي بحاول 
التال أن يعبر عنه ۰ 


شكل ( ۱۸۹ ) اشھیاء + كنئيسة و تردام 
سر AT‏ ۳ لر Lat‏ 5 





طرز الفن منذ العالم القدیم حتی pes‏ النهضه ۳۱ 


دنی تمثال الاله العظيم ( اللسيح )نجد أن التمثال الجسم موضوع داخل مخان 
WIL‏ اعد خصیصا له ۰ بخلاف اشعیاء النی يظهر محاطا بالساحة التی وضم فیها , 
وبقف الاله العظيم مستریحا على حية ضخمة وحیوان خرافی هیینا قوى الشر 
التی تفلب عليها بطريقة Gale‏ واضحة ۰ ولم یظهر جسم لاله ملتصقا بالبناء 
وبعيدا عنه . بل خلافا لذلك , فهو ينقل الشعور GL‏ هذا العمل قد نحت لوضعه فى 
مكان معين فى البناء حيث تم تخطیطه بعداية ٠‏ وبالاضافة الى ذلك فقد نحت المسيح لشد 
الاتجاهات العمودية للبناء نفسه دون أن يتمارض مم الشكل المعمارى الأساسى ۰ وقد 
تر کت الواجهه العليا والعمود للمثال للثها ۰ ونظرا لقیامه بالعمل بجوار التمثال . فقد 
قام بتصميم تمثال ثابت حقیقی له صفات النحت لیتناسب ممع المساحة المستطيلة wis‏ 
الأبعاد ٠ GAJ‏ 


فالمسيم الشطى طبيعى هادىء ومعتد بنفسه . فهو مدرس عظيم أكثر مله نبی 
جميل ۰ فبینما پحتل الفن القوطى ذلك النو ع الانسانی الطبیعی ذا العذوية والرقة. 
نجد أن الفن الرومانسك لا یفضل الحركة المسفة والشمور القوی الذی يميل Uki‏ 
الى الفزع , والاحساس بالبالغة المادية عند تقليد الطبيعة * ويميل النحات القوطی 
أكثر وأكثر الى رد اعتبسار عالم الانسسان وھابتعلق به . بینما يعرض الصانم الاهر 
الرومانسكى مايراه من العالم الآخر ٠‏ ففی‌ عله الحالة , قد نتکلم عن الفن الشعوری 
الدی يسجل ادرال الفنان للعالم . أما فى اخاله الأخيرة فقد نتخلم عن الفن التصوری 
أو duel‏ الذى Ga per‏ فيه الفنان تصوره للكون دون الاجه الى استخدام Sole‏ الحياة 
اليومية الا من بعيد ٠‏ 


ويميز العهد الرومانسكى سلطة الدير العسكرية فى العصور الوسطي بميولها 
المتحددة القاطمه , ومحاولاتها للنحکم نی عقولوقلوب الرجال * وهكذا اصصح 
اشمیاء نبی المهد القدیم اداة فی أبدى واعظ القرن الثانی عشر ‏ متنیثا فى هذه 
LI‏ دظهور السیح أو بمعنی gi‏ بالقاضي الذي سينادى بيوم es + peel‏ مثل صا 
العمل الحاولات اخقیقیه تجاه التجدید عن طریق اطر که الرهبانیه التى بنادی بها 
رجال الدین ٠‏ 


وصل النقيض فانه من الواضح أن التمثال القرطی يعبر عن شمور جدید همير 
وقد أصبح نبی الدینونه أو المقاب معلما قاسیا رافعا يديه فى حركة تبركية أكثر 
منها حركة تشنجية ۰ وقد نحس كثيرا عن طریق هذه الحركة الصفات البشرية للمهد 
القوطى ۰ وتحت تأثر الدن اطرة التماقبه . وتحت تكامل النمو الدنیوی . اصبع الدين 
محرد ایمان عظیم اثثر من أله محرد ایمان ol Fb‏ أو احرف بالدعوۃة التمشم یه ۰ 
رھکذا فقد اتخذت هذه اخر که التعليمية للحق الذی أخذ به اهمیه منذ كان الغرض 
هو دعم الایمان أو العقيدة ST‏ من ادخالاشرف ۰ وعلیتا أن تلقی نظره أخيرة الى SUE‏ 
اشعیا. لئری عظمة التغيبب فى طريفة رژية التکوین البشری , من العهسد القدیم 
ذى الادراك الخطى العقد حدا فى التر کیب‌ای الش كل التکتل البسيط فى العهد 


الذي فيه ٠‏ 


TAN‏ الفنون EE‏ و کیت نتذوقها 


و بنفس‌الاتجاه العام . قد نقارن ونمیز بين الطراز أو التعبی ST‏ للكنيستين 
الفر نسسیتین حیث نستعرض الفتر تب : نور تردام دی بورت عند AW‏ عونت فبراند 
وكاتدرائية أميين . حیث نشاعد كليهما من الداخل ( شکل ۰۱۹۰ CVE‏ * فيقدم LS‏ 
المبنى انفرنسی الرومانسکی نظاما داخلیا منخفضا ضيقا وثقیلا بالقارنة بالبناء القوطی 
الفر نسی , الذى بعتير خفیف المناء وا کثر ارتفاعا واتساعا فى الظهر والأبعاد الحقيقية ٠‏ 
وقد Se‏ الانسان بالنسیه للکنيبه الاو یىی و کانه ele‏ مھجور لضخامتنه والظلام الذی 
یسوده فى حي يجه البناء الاخر یجسم الاحساس پالتشوق والتلهف والاحساس 
دالايمان بالنسية لنوع الفتحات الوحودة به وبالسية للفتحات الوحودة Uat‏ باطوائط, 
وكذا بالنسبة للرقة المتناهية ٠‏ ۱ 


ویعتسر البئی الفرنسی أحد الطرز الرومانسكية المنتشرة . وذلك لوجود 
العقد الذى يتخذ شكل البرميل الثقيل , چتد بين احد طرفی الكنيسة الى الطرف الآخر 
على امنداد السقف.على شكل عظلة ممتدة من الحارة.وتتشابه طریقة العقد الرومانسگی 
بالعقود التى تتخذ شکل البرمیل الموجود بالعمارة الرومانية , ويمكن وصنها بمجموعة 
من البواكى التصلة بعضها بجانب بعض مثل شرائح رغيف الخبز * وقد دعمت UBU‏ 


شكل play gy tS ) ۱۹۰ j‏ دق بررء 
۳۳ داسل dety‏ لليف بح ء بكفوهوندت 
T lat‏ فرنسا * 
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طرز الفن مند العالم القديم حثی عصر النهضة ۳ 


الحجرية أو السرداب الذی من هذا النوع بنلاصق العقود بشکل آنصاف البرامیل 
الموازيه للعقد الرئیسی على جانبی البناء .عند نقطة تقوس المقد الذی على ش كل 
البرمیل الى الداخل ۰ وقد انتقل الثقل من العتود المشدة النصف داثر به الوجودة 
بصحن الکئیسة الى العقود التى تأخذ شكل آنصاف البراميل أو الربع دائرية الموجودة 
بالصحون الجانبية . وقد وضعت نهائیا على الجدران الخارجية السميكة القوية للكئيسة 
حتي الارضية ٭ واذا نظرنا الى العقود الممتدة الكثيرة الموجودة بصحن الکنیسه . 
نستطيع أن نرى عدم امكان عمل فتحات بهاعنه أى نقطة للنوافذ , نظرا لان مذه 
الفتحات ستضعف المناء . وبنفس الطر بقه لحد أن الحدران الخارجية عليها حموله کبرة 
لا سمح بأی عدد من الفتحات الخاصة بالنوافذ ٭ ولهذین السہبی , نجد أن داخل 
الیتاه الرومانسکی أكثر ظلاما من البناء الفوطی ٠‏ 


وقد تطور البناء القوطی ( أنظر شكلى ۰۱۱۹۱ ۱۹۱ ب ) الى مجموعه من قطاعات 
على شكل عقود ار جسور « کباری » آنشاها العماری على شكل مدبب بدلا من 
الشكل الدائرى . ماركا مسافات, للنوافة , ۰ و بسمج له نفس هذا الترتیب برقع حسم 
جوانیب قطاع العقد الى شس المستوى * وبهذا یسمح. بوجود اضاءة أكثر وتعطى كذلك 
از تفاعا أكثر ٠‏ ومن هذا النظر الداخل , تلاحظ أن شکل قطاع العقد لاشابه الشخل 
الزومانسکی بعد ذلك . و نستطیم أن نصف الاخر b‏ جزء من السرداپ الطویل نصف 
الداثری , وقد التوى كل من أركان قطاع العقد ( وعی المساحة الحاطه بزوجين 
الدعامات الأرضية ) الى نقطه تثبت فيهامباشرة على الشربط أو الداد,والدی یساعد 
بدوره على تحيل بعض الثقل الملقى عل الارض ٠‏ وأبعد من ذلك . نجد أنه قد عمل 
بجدران الكنيسة القوطية فتحات عند كل نقطة ۰ وترتفم النافذة العليا الى المسافة بين 
الاطر اف اللتوية للعقد , وتمتد Ulah‏ المفتوحة المثلثئة الضکل على امتداد المسافة 
الموجودة أسفل نم يمتد صف من العقود المدببة المرتفعة برقة الى أسفل بارتغاع البناء 
كله ٠‏ 


وهناك. ماهو أكثر من ندب العقود والتواء أشكالها ماتضعه فى الاعتمار بالنسية 
لهذه ‏ الفتحات الجريئة الموجودة بالجدران . ولعدم وحود الجدران الحقيقية ۰ وبدلا من 
امتداد العقود النصفیه الكثيرة الموجودة عل جانبى الصحون للنظام الرومانسکی نجه 
أن عقود الصحن ذات الشكل الخطط الملتوى تسمح الآن بترکیز الحمولات المتعددة عند 
الاماکن الأربعة حيث ان هذه الالتواءات تتجمم عند نقطة واحدة ° واذا اعتبر نا 
البذاه من حارج: بانه یاخذ طابع الكئيسة القوطية ‏ مثل كاتدرائية نوتردام بباريس 
( شکل ۱۹۱ )ل فاننا نشاهد مجموعة من الحجارة التراصه بشكل مالل وموضوعة فى 
آماگن cole‏ البنی عؤکدۃ لهذنه الحجارة الوجودة بالداخل حيث تتلاقی الاطراف 
اللتریه بعضها مم بعض ۰ وتبدا العقود فى نفس الوقت بالامتداد الى أعلى ۰ 


وتعرف هذه الحموعة التراصه من الحارة بالدعامات الطاثرة . لانها تدعم عقود 
الكاتدرائية وسمست «جالطائرة: buttresses)‏ برد زا!الانها تعلو بعيدا عن الیتی * فهی 
ونظرا SY‏ العقد له منطقتا تر کیز - اجداعما نقطة الروته حیت ترتفم فی الهواء 


Dai TY È‏ الم 4523 و لیف نتذوقھا 
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شضکل ( ۱۱ ) مگنیسة platy‏ +منظر من الجنوب الشرقی ٭ 


والثانية فى الفخدة ست تدا بالانشناء الى الا تحاء الداخلی ‘ ohn)‏ أن الستاه القو ملی بقو م 
يعمل اتصالين وبوضم دغامات طائرة بعضها فوق بعضى لتدعيم هذين الکانن 
ر شکل «(FAN‏ 


وبنظرة آخری الى خارج البناء الروما نسكى مثل كاتدرائية القديس بير بانجوليم 
و شكل ۱٩۲‏ ) , وهو بناء شید فى أوائل القرن الشانی عشر . تجد اتنا نفاجا 
‘pla‏ الموجود ہس الیناه القو طی bay Sly‏ نسب كى ص الخارج ۰ فالبناء الر past Ley‏ 
يستخدم العقود ٠‏ البواكي » المستديرة , أماالبناء القوطى فييتد تجاء العقود والبوائى» 
المراتقعة igali‏ التی يتميز بها هذا الطراز ٠‏ والبناء الرومانسکی ببرر ماقد شاهدناه 
هن داخل البناء نفسه مؤكدا الضخامة والقوة آکتر من الخفة والتضوف ويؤكد الزخرفة 
المنحونه ۰ اما الكاندرائية القوطية ففیها التكامل القوی فى النحت والعمارة . 
نی الزجاج المؤلفب بالر صاصس ۲ oll wi‏ سیت والأشسماء الأخرى التى تفي عليها 
المدعة التاثير الرائم ٠‏ 


ويوجد بكاتدرائية القدیس ger‏ بانجو لیم عدد قليل من الفتحات بالواجهسة . فى 
حين ان كاتدرائية نوتردام بباریس تحوی عددا من الفتحات بالواجهة مثل جاتب البناه. 
اما فى البناء الرومانسگی فليس هناك فرمه لدخول الاضاءة , لا من الأمام , ولا من 
الجوائب . ودخول الاضاءة من نوافذ الجدار الجانبية ضعيف نظرا لسمك هذه الوائط , 


طرز الفن منذ العالم القدیم حتی عصر النهضة ۳۹ 

و نظرا لامنداد المقود نصف البرمیل الدعمه الوجوده بصحن الكنيسة الثی لا یموقها 
شىء . فالصدر الميوى الوحيسد متا للضوء هو القبة الملوية النی تسمح بكمية کافية 
من الضوء على النطقه التی تحيط الذیح الفدسی الا آنها تئرك باقى الینی فى ظلام 
تام ٠‏ 

واناد الروعانسےکی جذاب Lal‏ به ,وله أهيبة ر هن الناحيه المعمار ده ومن ناجه 
النحت ) , وله طابم القوة التی تمتاز بها کنیسه الرعبان لمقيدتها الراسخة ومیلها 
الشرقی + 
وقد اعتمت عم الفترة التى مازالت مسیحیة تماما فى مظهرها أكثر واکٹر سکان الدینة 
فی ذلك العصر * كبا رصت عنم الشعوب دون احہار أو 'تهديد خدمتها ررقتها رأموالها 
فی بناء الکاتدراثیات حیث امتزجت العقيدة بالایمان ودعم الايبان بالطق ٠‏ ۱ 


iad pas‏ فى Sc‏ والحنوب 
بدا نمو حياة الدينة فى العصر القوطى . وتطور بشکل سریع فى آثناء القرن 
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شكل ( ۱۱ ۲ ) دعائم طاثرة » كنيسة شکل ( ۱۱ ب ) رسم ايضاحي يبين 
platy‏ باریس ٭ نظام القبو القوطی + 


۳۹۹ الغنون التشکیلیه و كيف نتفوقها 


اأرايم عشر , وخصبوجہا في نوب sl =b‏ فى ابطالیا + وشل صحب عدا النمو. 
ازدياد الاتجاه الدنيوى ( اهثماما بالياة اليومية ) كما لقى اعتراضا من planet‏ سابق 
بعالم الروح ۰ ولهذا ققد اوجند ماسمی بالناحية الانسسانية . وفيها كل pe‏ تبط 
بالانسان له أهمية زائدة ٠‏ وقد اصبحت آوضاغ العالم التعددة , التى بتحه فيها 
الانسان انشا , ذات أعمية * وهن ia hie‏ تطور العلوم * fos‏ نقیض pas‏ القرون 
الوسعلی السابق فقد تشجم الانسان فی أثناء هذا paali‏ ابدید QU‏ يكون منفردا 
شخصيه متنافسا مم الآخرين . ومستقلابنفسه بدلا من أن یکون جزء! من مجموعة 
غير محسوية على الجنمم + وكجزء هن عذا التطور ارتفعت شخصية الفثتانين وگذك 
الفارق بين فنان وآخر ۰ وقد النشرت هته الا رشاع فى القرن ا حامس عشر شمال 
أوروبا وكذلك بایطالیا ۰ 


و تغترا للاحتلافات التار بخبه بن شطري الدول الاو رو 45 فقد كانت هناك انحر افات 
تصادفها فى الطريق عند شسسمال gry‏ أورويا مسرة عن نفسها GLI‏ عصر الكئهضة ٠‏ 
واذا نی با الى une y‏ من الصسور لاواٹل الفرن الجامس pee‏ الصورزة الطرد هن 
الفر دوس للمصور مازاتشیو بايطاليا ( شکل ۱۹۲ ) . وصورة « آدم وحواه وھی: 
اجزاء من صورة تمجید احمل . عند المذبم الفدس من عمل الصورین اخوان فان ايك 
یفلاندرز ر( شكل 112 ) . یمخننا الیبده بتقييم مواضع الثشسسبه والاختلاف ٠‏ فاد 


منظر امامی + انجوليم بفرنسا ٠‏ 





طرز الفن منذ العالم القديم حتی عصر النهضة ۷ 


شكن ( ۱۹۲ ) ( الیسی ) مازاتشسیو : 
الطرد .من الفر دوس م کنيسة القديسة مار با 
ديل تارمن ۰ بفلورنسا ۰ ( صورة فر ترغرافية 
صرح بيا من عتصلب التروبرلیتان للفن ) ٠‏ 

شکل ( ۱۹۵ ) ز الیسار ) مبربرت وجان 
ان ايك : آم وحواء ء آحد تفاصیل ispa‏ 
المذبح التی تین تقدپیس المل ۰ کاتدراثبة 
القدتس بافو ز صورة فر توغرافیة مصرح بها من 
متحفب الخردبرليثاب للنن ) ٠‏ 
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أظهر کل من الفنانيل أعميه واضحة فی تصویر الأشخاص پاحجام کبسیرة ٠‏ وفی 
اظهار الوج ود ا حقیقی اللموس للأشخاص المرسومة ۰ الا أنه تبما لماضى ابطالیا 
الرومانى ر ای الکلاسیکی ) نجد أن الفنانن أمثال مازاتشيو آرادوا أن بعرضوا 
أشكالهم بصفة عامة اكثر من أن يمرضوها بطريقة تفصيلية ۰ فهم يؤكدون الأوضاع 
العر due‏ للشکل بدلا من التفاصيل الدقيقة للاشكال الطبيعية التی نراها قى أشخاص 
فان ابك . حیث مکن مشاهدة کل التفاصیل الدقيقة الوحودة بالأشخاس ٠‏ وكد شسمل 
الفذان الابطال المشاهد الى درجة أن جمله بتنخیل هذه الأوضاع الشكليه دون أن تكون 
موجودة فى الؤاقم . فى حين وضع الصور الفلمتكي عددا من التفاصيل الصغيرة التى 
تتکون منها مجموعته ٠‏ 

ويتساوى الفارق الأنفعالى فى الأهمية بين هذين الصورینْ ٠‏ فالمصور الايطالى 
بعتمد أو يركز على قيم الانسان الزمنية ,فى حين یعتمد المصور الفلمنکی على القيم 
الرمزبة ۰ ومعنی ذلك أن القيمة النفسية والقيمة الدنيوية تعتبران أكثر دلالة واهمية 
فى النظر الايطالى الشتق من الكلاسيكية : أسلاف الانسان الندين طردوا من الحديقة . 
فالرجل يظهر خجله . والمرأة تظهر خيبتها وهزيمته ٭ 


ویغلب عل الاش خاص فى العمل الفلمنکی الناحيسة الالفعالية ؛ اذ تذکر 


۳۹۸ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها. 


الشاهد بخطيئة الانسان ا حقیقيه . وتتشابه‌صمنه الاشخاص فی ورقلٹھا بتفك التمالیل 
الوجودة بواجهة كاتدرالية الفرون الرسطی التی تحمل مى الاخری نفس التاریخ ۰ وقه 
حفر الفدان الفلمنکی اسماء آدم وحواء فوق الصورتین بأسلوب القرون الوسطی التعلیمی 
كما وضع تكوينين صغيرين فوقهما أيضاليكيل الرمز او الدرس : الضحية مثل 
هابيل وقابيل فوق صورة آدم وهابيل mi‏ قابيل فوق صورة حواء * 


ولهذا فانه بالرغم من اللذات الدنيوية وغير الدينية التي انفمس فيها ممظم 
مصووى أوروبا فى القرن ا حامس عشر,ونظرا لبقاء نقالید الفرون الوسطی بالشمال,فقد 
حافظوا بقوة الأسلوب التعليمى والناحية الطبيعية ۰ ونظرا لطول التاريخ الكلاسيكي 
فی منطقة الجنوب فقد اتجه نحو التعميم في الشكل والانفمالات العامة التى صورها 
مازاتشيو فی اشخاصه , والتى استخدمها كحجة للتعبر عن سقيقة اکبر في أساليب 
الانسان الدبشة ٠‏ ۱ ۱ 


ويمكننا فى عصر النهضة الذعبى في نهاية القرن اشنامس عشر وبداية SAN‏ 
السادس pte‏ أن نقارن صورة ليوناردو عقراء الصخور ple)‏ ۱5۸۲ , شكل (NOE‏ بصورة 
دیورر تقدیس ا اچی (عام ۱۰۰۶ , شكل 1950) . فمرة آخری نجد الاعمال الابطالية 
والالانية تشترك فی أهمية واحدة , وهی.توسیم ناحية التاثير . والناسية الانسانية في 
موضوعاتهم ۰ وحتی اکثر من ذلك . نری‌میلا ابتا تجاه عمل تکوینات هندسیة 
درسمت بعنابة فاثته فی کل حاله , فالتكوين الهرمى فى العمل الذی قام ,4 ليو ناردو 
قد تکرر فى توزیم متشابه بواسطة oil JUN all‏ قد تاثر بوجهة النظر الابطالية 
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طرز الفن منذ العالم القديم حتي عصر النهضة ۳۹۹ 


فى عدة أساليب ٠‏ وفى صورة لیوناردو Seth‏ د لراس العذراء » زرهی قمة الهرم) 
تسد أن العن قد اتجهت بميل ال اسفل الى النباتات الوجودة فى اطهة الیسری وغطاء 
اللاك الصوفی فى الناحية اليمنى * ولج دكذلك فى أعمال CA‏ دیورر . الاقواس 
الحطية فى وسط الصسسورة من أعلى حيث تضم نقطة البداية التى تتجه فيها عیو ننا 
الى أسفل ثم الى الجهة الیسری احية المذراء رال الجهة الیمنی تجاه الشخصي المنتظر Je‏ 


هذا اخخانب ٠‏ 


وتعطینا عاتان اللوحتان مقسار نه ليا أهييتها ؛ وذلك OY‏ الافكار الابطالية فى 
ارائل القرن السادس عشر قد بدأت فى عزل عدة أحزاء من أورويا لتؤثر فی الفنانين, 
وخموصا هؤلاء الفنانين أمثال ديورر الذى زار ابطاليا وكان على صله دائية ہما كان 
ندور فيها . ولم تتضمن صورة التقدیس التى صورها تقدیس الاجي التكوين الذى اتخذ 
شكل الهرم فحسب . بل تحتوی أيضا عل المام خاص أكثر من ذلك الممل الذى قام به 
الفنان ليوناردو ل( حيث ظهر فيه تصويره للشكل التصفی مشابھا لثر حل العاقل الدی 
يقف جهه الیسار ) ٠‏ 


ونرى فى المساحة الخلفية للصورة أن دیورر یکرر فكرة وضع الفرسان في المؤخرة 
التى اقتسسها من صورة ليو ناردو تقدپس اللاحى (بصالة آوفیتسی , بفلورنسا ) ٠‏ وفى 
ذلك الرجل الحكيم ذى البشرة السوداء الذى یقف جهه الیمیل فى وضع حالم جميل , 
فهو يكرر طابع الوقفة الايطالية الق اقتبسهامن المصادر الاخری ر( قارن تمثال دافيد من 
عمل Ghul‏ الجلو شکل ۲۱۱ ) ۰ 


ومع ذلك فالفاری بين الفنان الايطالى والفنان الألمانى كبر , كما أن التشابه كبر 
أيضا ۰ أولا : ليل الايطاليين الطبيعى نحو التعميم ۰ ورغم كثرة التفاصيل . الق تمتاز 
بخضوعها WEY‏ المهيب القوی الذی بود الفنان أن بحققه , ونجد من احیة أخرى 
بالنسبة للممل الألمانى أن دیورر ( وهو بعتہر أحد عظماء التاريخ المشتغلين بالحفر ) 
يريد منا أن نرى الحفيقة الزمنية و کانها حالة هامة تماما ۰ فنری شکل التبات الصغير 
الذى يبرز من الاحجار ناحية الیسار من أسفل . تم نری العنزة الصغيرة ناحية اليمين من 
اعلى . وھکذا ٠‏ فاعمال التصوير التى قام بها ديورر مثل الخط المحفور أو الفر Je‏ 
الحشب الذى نفحصه , وقى آعمال لبوناردو نصد انتا نتأثر بالاشخاصی التی تتخذ 
طابع النحت . وبرقة الاقمثة . والطريقة التى ترسم بها الأشخاص المتعددة معا فى 
تكامل بتخذ شكل الهرم عن طريق لحاتھم العابرة وحرکات آبدیهم غيرها . ثم تبسیدا 
عکس المساحة الرومانتیکبه الخلفية للصورة ٠‏ وكما فى معطم الأعمال الابطالية فقد PU‏ 
الترابط والتکامل الذى تم تلتائيا عن طربی placed‏ الفنان الى النبات الصغير والأشكال 
الفشخر بة المأخوذة من الطييعة مباشرة مثلما كان ilai‏ دبورر ٠‏ 


: الفنون التشکیلیه و کیف نتذوقها‎ TY 


ويتشابه التصسویر GUY‏ بتلكالتفاصيل الوجودة فى صورة فان ايك 
pai‏ وحواء , أو صورة فان دير فايدين النزول من الصليب ( شكل ۱۵۹۰ ) حجستث 
تتركنا بمجموعة هن المميزات نزاها فى تفاصيل دقيقة , آلا آنها لم تتجمع معا بنفس 
التركيز أو الاعتمام كما فى العمل الابطالی» ونشمر Gh‏ الممسود الابطالي قد جھز اولا 
خطا اساسیا على شكل الهسرم الذى عن طريقه تجاوبت الأشكال المتعددة ۰ ومن 
dob‏ آخری بالنسبة لصورة ديورر نجد أن عددا من الناس ينظرون بعيدا ء کانهم 
لا بهتمون بعملية التقدسی واقفيل منغمسيئل فى مشاعرهم وأفكارهم . منفصلين عن عالم 
الواقع , حتى لو کانوا عم أنفسهم واقفين ,مثل التمائیل داخل الصسواهنع الموجودة 
بالکاتدرائثیات القديمة حيث يظهرون هرةأخرى ليرمزوا الى برع من الحقيقة الدينية ٠‏ 
وهم ذلك فان شعور القوة والشدة في الملك الهرم الذی بتقدم نسو الطفل بهدایاه . 
لتعتبر من أمثلة وجهة النظر الانفمالية بالشمال :۰ كما انا تتباين مم الدفء 
السنبيط والعلاقة العاطفية سن الام والطفل من عمل ليوناردو ٠‏ 


وفضلا عن المحاولات ااصة التی قام بها الفدان الالانی ليكون مانسميه «'عتمثنيًا 
مع الالوف » . فى هذه الاحظة من التاريخ , فان نهج ديورر للاسلوب الطبیعی الفطری ‏ 
وشعوره القوى المصحوب , وميله الى النظيم تكوينه قد جعله جزءا من الاتجاه التسمالى 
كما نرى ذلك فى طبيعة ملامح وجوه الأشخاص التى كان يرسمها ۰ وقد نشعر آخیرا 
بالاصالة Bay gt‏ لشخصيات ليوناردو التى نشاعدها فى رقة المذراء التى لا مثيل لها 
والسحر الأرستقراطى للملاك أو الطفل ٠‏ فهذا الاسلوب عادة مطلوب فى القن البرنجوازی 
الالانی والفلمنكى . ونشهد بذلك صورة العدراء الممتلئة التى رها ديورر ٠‏ وقد 
وجد ذلك الاختلاف فی معرفة الايطاليين Ja‏ وظيقة الفن + ریما بالنسية تلاحساس 
الکلاسیکی ومحاولاتهم للحصول عل النفوذ والجاه عن طريق الفن ۰ وهذه الرغية التى 
توجسد فى مجنمم كان ناجحا منفوقا تجاریا لمدة طويلة , كافية للحصول على شىء 
اكثر ٠‏ وقد كان ذلك أقل احتمالا فى GUE‏ الى حد أنها كانت فى حاجة الى ذلك 
التاريخ الکلاسیکی آو فى الواقم فى حاجة الى كل الأشياء القديمة والمتعاقبة التى قد 
اقترضت فى الطراز الابطال ٠‏ 


وعناك نوعان آخران من العمل الفنی‌سیقومان بتحديد بعضن الصور المميزة الق 
أوحدناها . وهی صسورة شخصية شاب انجلیزی رسمها تیتیان ( شئل 3195© . 
والذاجر Gage‏ جيتس للمصور :هانزهولباين الاصغر ( شکل ۱۹۷ ) حيث تنقلنا الى 
تاریخ متأخر قلیلا عن ایام لیونازدو ودیورر ۰ وتعتبر صورة نیتیان. أعلى ماوصل اليه 
هذا الفنان فى آعماله فى تصوير الاشخاص . وفها استطاع أن منم المظمة أو الشرف 
والصفاء والثقة بالنفس للشخص ا الس ۰ وقد ساعد فين اظهار شعورہ بالتاکید الکامل 


طرز الفن منذ العالم القدیم حتى pat‏ النهضة YYY‏ 
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شكل ( ۱۷ ) مانز مرلياميي الاسخر : 
لشاب انجلیژی ۰ قمی بيتي بفلورنسا ۰ التاجر جورج جيتس ۰ متاحف الدولة “oe‏ 


الحلة القاتمة الدافثه تماما , حيث بحصدد من قتامتها . وود البتيقة o‏ الباقة » 
والاکمام النکيشة البیضاء , وساطة السلسلة الذعبية ۰ الا أن ذلك التاکید يزيد 
عن طریق عظمة الوضم ومظهر السيادة الواضح فی ملامح الوجه * فالوضوع لیس 
له أصمية بالنسبة لنا , أو WU‏ فیدا ' ولکنه یقرر آهمیته بنفسه . ومم ذلك فقد استقل 


بطابع ذى أسلوب شعرى تتصف به مدرسة البندقية التی ینتمی اليها تیتیان ۰ 


واذا LLY‏ ذلك العمل بصورة هولبا ين النصفية , فاننا نقدر بان عناك leg‏ 
آخر من البشرية نراه فى صورة التاجر جورج جيتس ۰ ولو أنه قد اعتنی سملابسه 
خصیصا من أجل الصورة ر الا أن شعورك بختلف عه فى صور تیتبان ) : فنجد 
أن فى حياة هذا الرجل قلقا يسبب دالماضيةا للمشاهد ۰ هل هذا وضعه لانه رجل 
اعمال فى عجله من آمره ؟ طبعا لا , لانه من الواضح أنه ناجم من التاحية المادية ويظهر 
عليه الثراء من ملابسه , وهو ذو شان لدرجةأن صورته قد رسمها أحد قادة الفن فى 
عصره ۰ ویرجع قلقه الى اللمحه المرسومة فى عينيه . ورخضصه لواجهتنا . ونظرنه 
بعیدا كما لو أنه یتوقم شخصا ما . وکما لو گان به شىء يضايقه ويزعجه * فهو بعيد 


عن العزلة بالعني الرزين الطمئن الموجود على الشخص المرسوم بواسطة تيتيان ٠‏ 


YTY‏ الفنون التشنابه و لیف نتذوقها 


وهتاك من الناحبة الفنية . عدة مناقضات Ge‏ عذين العملين ۰ فالعمل الالانی 
يعطينا التركيز العادى على التفاصيل , آماالعمل الايطالى فیعطینا اسلوب التصميم فى 
الشكل أو التكوين ۰ وتعتبر صوره هولباين خطيه فی نوعها كالتفاصيل الموجودة بها ؛ 
hèl‏ يعمل على ایساد دلاله واضحه لحدود الاشخاص التی برسمها و ساعد على ایجاد 
أو خلق نموذج من التصمیم حيث يشسارك فيه التکوین البشری بطر يقة تجعله صسبح 
تکاملا فنما + ولهذا الحط ترابط قوة داتية ؛ ویمکن مقارنته بصفة عامة بالنسبة لصلابة 
الحط الذی پرسیمه ديورر وبالنسبة لأسلوب الخط الذی یتبعه اطفار والنحات على الخشب 
فى العهد الالمانى القديم ٠‏ وبالاستمرار هم هذا الاسلوب نجد أن الألوان تکرن جافة 
دائما ولامعة , وقريبة من السطح , وتشبه‌الوان المينا فى أسلوبها * وقد انتقل التو تر 
بواسطة طابع الضوضاه الموجود فى الصورة بالوسيلة التى بها تظهر بعض الاشیاء بانها 
آبله للسةوط مثل آنية الازهار الزجاحية والکتاب الموجود على الرف * 


وقد بنى التكوين فى صورة تيتيان لا لانه على أساس مجموعة من طبقات اللون 
الشفاف , فتعطبھا طابعا مختلفا عن تلك الألوان ذات المساحة GUL‏ نسميا الموجودة فى 
صورة عولباين , فليس مناك مثل هذا الخط فى ذلك النوع من التصویر , الا آنها المهارة 
فى استعمال الفرشاة التي تستخدم فى الطلاء والرسم فى نفس الوقت ۰ وطريقة 
تیتیان فى استعمال اللون لها صلة بالتقاليد القدیمه ؛ وهو قد بذل كل مجهوده فى 
ايحادها . وقد استخدمها آخرا رمیرانت , وروبنزڑ , وفراجونار , وريئسوار وعض 
الاساتذة الآخرين الذین قاموا بعمل اشمکال ذات طبقات لونية ٠‏ 


وقد دل عولبابن من ناحية آخری على بقاء فن عهد القرون الوسطي الأخير عن 
طریق تشابه أو تقليد المخطوطات والمشغولات الخشبية المحفورة ٠ Lents‏ وعند هذا 
الحد من التاریخ فان التة ليد قد زحفت نحو الضوضاء النی كانت موجودة فی منتصف 
القرن السادس عشر بصعو Sh‏ المادية , والثورات الدينية . والمعارضة الثورية , 
والشئلات الأخرى لتحدد نهاية age‏ وبداية عهد آخسر ۰ وکان تیعیان لا بزال le glee‏ 
vb‏ حستاس بالاطمثنان الشخصى وموضحا الفاية التى نراها نی صورة عذراء الصخور 
من عمل ليوناردو ‏ وهو wth‏ عصر النهضة الايطالى الزدهر ۰ وهولباين الذی عاش 
نی آحداث حر که الاصلاح الدينى سو سرا والمانيا ثم فى انحلترا نجده پعبر فى هیئته 
التلقة والعصمية عن بعض الامتسداد لفترة dole‏ عصر النهضة الاو وفترة 
الاحلاقبات ‏ انظر ميكل انحلو الباب الخامس عشر ) * ورہما كان ذلك الوقت الذى . 
كانت العصور ali‏ فيه قد بدأت غعلا ٠‏ 


وقبل تكملة هذا التطور التار یخی واستعراضه فى الوقت الحاضر , فسوف 
نتحول الى عدد من الاسئله العامة خاصاة بالطراز وانساهایه ٠‏ 


۱۳ 0 
لقد قمنا فی الفصل السایق بمقار نةالعمل الذی قام به نان واحد والعمل 
الذی قام به غرم کامشله لنوع ثقافتهما العينة . دوهی انسا قمنا بمقارنه جز OS‏ من 
فتر تین تاریخیتین عامتیل للفن ۰ ولان عصر النهضة قد وضع مثل هذا التركيز على 
الشخصيات . فاننا نتحول الآن الى شسکل مختلف نقارن به : وعو الطابع JLH‏ الخاص 
أو الفردى لائتی من الفنانی پعملان فی تفس البيئة وفی نفس pal‏ . ولائنن من 

وفی المرحلة الاخرة فى عمله ٠‏ 

فنحن نهتم آرلا , بالعناصر الخاصةالتى تحمل الفثان الواحد يعبر عن نفسه 
تعیرا Uiha‏ عن القنان الاخر ٭ وثانيا :رغیتنا قى تحدید الاوضاع الو صفبه النوعية 
التی تجعلنا قادرین على التمییز بين عمل شخص ما وبين الآخر ۰ ومشكلة الاسلوب 
الفردى موحودة فى کل Elst‏ الفنون وفىأوحه النشاط الآخری للحباۃ ۰ فالطر ti‏ 
التى بضع فیها الرياضى نفسه فى الميدان أو المجال , وطريقة مهاجمة نوع موسيقى معینه 
والحيل الصغيرة التى يقوم بها الممثل ‏ کل هذه عناصر الأسلوب فی مجال التنفیذڈ * أما 
فى مجال الخلق . فهناك ایضسا نوع فردى خاص يميز رسم ليوناردو عن أحد رسوم 
ميكل انجلو ١‏ انظر شكلى 10 , 59 ) ويميز رسم آنجر عن رسوم دلاكروا وهكذا ٠‏ 


فنستطیع أن نرى بوضوح أن هناك الختلافات Ge Ayo‏ الاعمال التى تمت فى 
عصور متعددة , وبين النحت الصری والنحت الاغريقى . ودين تصوير عصر النهضة 
وتصوير العصر التكميبى ۰ وعندما نواجه الفنان SAN‏ بعتبر جزه! من نفس الحضارة , 
ثجد أن التمييز لیس واضحا .ماما . ولكن الاهم من ذلك بالنسبة ed‏ هو أن ندرك هل 
فی وسعنا الوصول الى الاختلافات والفهم الوصفی . أو أن نقوم بتقدیرعا ٠‏ 


فنانو OKA‏ والزمان الواحد 


رمبرانت وهالز : من الفنانين الذين اشتغلوا فى نفس البيئة ونفس العصر هما 
الفنان رعبرائت والفنان فرانز عالز ۰ وقد نقارن صورة « حارس الليل » خروج رفاق 
گابتن Bob‏ کول للحرس اگدنی ( شكل ۱:۲ ) وصورة ضصباط فرقة القديس 
جورج ( شکل ۱۹۸ ) , فکلتا الصورتن عبارة عن مجموعات من الصور الشخصية 
النصفیه للقرن السابع عشر فى هولندا , تصف مجموعات ذات طابع نصف العسکري 


yyt‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 
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شكل ( ۱۷۸ ) فرانز هالر : ضصياط فرقة القديس حورج ۰ متحف مالز ٠‏ هارليم بهراندا ٠‏ 


sih‏ كان مازال موجودا فى ذلك القرن على آثر ذترة المرب الطويلة هم الاسبان ۰ وقد 
واجه کل من الفنانی مشکله اعطاء عملا هم ترحمه لها حاذبيتها ولها أصميتها ۰ 


قد اصبحت هذه الدراسة بالنسبة للفنان هالز , عبارة عن ترجمة متتوعة خاصة 
به , منها الفارس الضاحك (شكل ۱۰۰) ۰ وف مکان واحد من الاشکال البینه موضوعيا 
واللونة بألوان براقة . نجد آمامنا عددا من السادة الذین برتدون املاس الانبقة 
ويأكلون Wb‏ شهبا وینتظرون لعمل صورء لهم ذات طایم تذ کاری Sol‏ الحديثة ٠‏ 
ویتساوی کل من Se Maye‏ فى الأعمية بالنسبة للصورة . ومن الواضح أن الفنآن 
لم يهتم کشا بالقيم الرمزية والمسرحية . مهما یکن العمل موضوع النافسة ٭ وتتلاءم 
هذه الصورة كلية مم الصورة التى رسمھاعالز من قبل , ونعتبر هذا العمل عندئذ 
رمزا لأسلوبه ( أو لأحد أساليبه ) ٠‏ ونجد فى الصورة النی تسمى حارس الليل 
لرامبرانت , أن الفرضص الاحتماعی متشابه رولکن كبا لاحظنا فى حدشنا عن العصو بر ۱ 
أن رمیرانت یعتبر قنانا يختلف فى تفکره عن عائز ۰ فنظرته اکثر ذائية ومسرحية 
وأكثر انتماء الى طراز الباروك ( انظر الباب ١١‏ ) . وهو فضلا عن ذلك يشعر بان 
المتسكلةه لا یمکن تحديدها بيساطة كما فى صورة مالز ذات الطابع اليورجوازى ٠‏ ومن 
ناحية أخرى فرمبرانت يختار اللحفلة الناسبة لیحیط فیها مجموعته . وهی زيارة 
ملكة فرنسا المنفية لامستردام , مارى دی مديتشى , واستدارة السارس لاستقبالها ٠‏ 
فقد pel‏ العمل نوعا من الاثارة الرسمية ,ومنظرا قصصيا اذ نحد فيه التأثرات 
الفاتحة والقاتمة أكثر وضوحا . وقد انفردت الأشخاص البارزة بنفسها فى انتباه , 
فالجميع بنظرون تجاه بقعة بتخیلونها ريما کان الضف قد وصل عندها ٠‏ 


على حلاف الجموعات التي رسمها عالز ذات الاضاءة المنتشسرة والمنتظمة * الا أن الطر am‏ 
الحقيقية , فى التصوبر تختلف تساعا ۰ قصورة عالز مفككه وحضفه , Wind)‏ ومتاالنم 


الامسلوب الضردی at‏ 


شكل ( ۱۹۹ ) درناتیانر : تهشسال 
شغمی للفارس حاتاعالاتا ٠‏ مدان القدیس 
انطرنيو ٠‏ بادوه ابطاليا ۰ (صورة فوتوغرانية ا 
مصرح بها من تحقفب الٹروبولیتان للغن ) ae‏ 





تظهر عليها دائما لات الفرشاة التى گان بس تخدمها GAM‏ . والطربقة الحقيقية 
il‏ بستخدمها فى التصدء بر ۰ أما طريقة رمبرانت فهى غنية قد تحکم فيها خصوصا 
عند اسفل الصدورة , وعى ثمثل طربقة تيان ٠‏ وقد انتقل الضوء الى مساحات 
ممينة وارتگز فى هذه المساحات لفترة من الزمن . فتخلق ظلالا ؛ وفى مساحات آخری 
نجد أن سطحا من اللون الأحمر القانی . أو البنفسجى . أو الأصفر . قد تالق فى عبن 
الشاهد فى تباین عمتم . الا أن التأثير العام فى العمل كد صقل وأنهى نهایه رائعة مى 
أن التفاصيل فيها أقل poe‏ من النفاصيل الموحودة فى صورة هالز , وآكثر واقعیه منها 
وطييعية ٠‏ شهذه الطريقه مترابطه , او slams‏ به مم ماقد لاحظناه فی طر از زمیرانت 
رانظر شكل ٠١54‏ ), وسوف ری فما بعدان هذه الطريقة تتمشی مع تطوره الكل ٭ 


دونائیللو وفروکیو : يمكننا اختیار نوعين آخرين من العمل لقار lagi‏ من عصر 
النهضة بابطاليا : وهيا تمثالان مشھوران من البہرولز احدھما تمثال شخصي للفارس 
جاتامالاتا للمشال دوناتیللو وتمثال مدان لبارتولوهیو کولیونی للمثال فيرو كيو 
(رشکل ۱۹۹ ۰ ۲۰۰ ) ۰ وهما من الفنائیٰ الابطاليين فى القرن اشامس عشم , UAW y‏ 
من فلورنسا ل حتى ان :لاختلافات بینھما لتبعث على الدهشة اکشر مما یبعته الفرق 
بين القنانن الهولنديين للفرن السایم pte‏ الذین نبعوا من مدن مختلنه پهولندا ٠‏ 
واذا لم یکن لاختلافات الأسلوب هنا صلة بالعصر أو بالتقالید الحلية أو القومية , أو 
صله با الة الراهنة أو الخامة أو الموضوع , فانه يحب علينا Sh‏ ننسبھا الى الاختلافات 
الحقيقية بين أسلوب کل هن عذین LA‏ وحتى بدون دراية سدابقة بھڈین الغنائين ء 


۳۳۹ الفنون التشكيلية وكليف نتذوقها 


Lob‏ لمس فى التو أن اتجاعاتهما مختلفه تماما ۰ ولعداله مشكلتنا . نحد ان 
موضاعانهما كانت لابد من رجال یختلف کل متهم عن الآخر ٠‏ 


ولو تركنا الفارسين نفسيهما لفترة ما , فاننا قد نوازن الطريقة المامة التى . 
نقذ بها جسم الحصمان فى عمل دونانیللو والطربقة الخاصة التى تتمیز بوجود التفاصيل 
وتم فيها عمل تمثال ذروكيو Le‏ فنجد أن حسم الحصان الأول مل: پالزخارف , 
اما ا حص!ن الثانى فقد تحل سرج بديم Gels‏ , وأن التمثال الأول عادىء ورزين ( كما 
هى عادة دوناتیللو فى جميع آعماله ) آما الثانى فیتحرك الى الأمام و کله حيوية و بدون 
صبر ۰ وحركة هذین الحصانين متجانسه مع اسلوب التمثالين ٠‏ 


یختلف الطابم الشخصی لراس الراکپ تماما مثلما تختلفب العناصر الأخرى ٠‏ 
و تمثال الفارسى حاتامالاتا ( القطة العسلية ) لدو تائیللو ذات الشخصبية الباردة العبوس, 
تحدے قد اند صورة رمبرانت الحر ند الرچل ذو الخوذة الذهمية ( شکل ۱۰ ) الا آنها 
اکٹر خطورة . واکثر IU‏ بؤسدا , رغم أنها Gale‏ ورزننه . گما أنه رجل غير تانه ٠‏ 
وتمثال کولیونی لفيروكيو الذى يجلس على سرج الحصان وجسمه ملتفت نحو الجانب 
يجيد ركوب الیل . یظهسر کفائه فيه فسوة وصرامة , رغم أنه شخصية مسرنة 


شکل ( ۲۰۰ ) أندريا دبل فروکیو ؛ 
تمثال هيدان لیارتولوهیو تولموني ۰ فيتيسياء 
ايطاليا. ajy ( ٠‏ فوتوغرافیه مصمرح بها من 


مکتب الاستعملامات السیاحی Juey‏ ) 





ومتراخية . ویمثل طابم الرجل المزعج ولكته لا يخيفب ۰ وقد أبدع كل فنان باسلوبه 
فى ایجاد عمل عظیم على مستوى ایضاحی ۰ فقد بين دوناتیللر شخصية عدیمه الشفقة 
وقائدا قدیرا , أما فيرو كير فهر قد بين رجلا متباهيا ومغرما بالنساء ۰ 


dhe,‏ آعمال آخری لهذين AGEN‏ سوف توضح نفس الاختلافات واختلافات 
اخری ٠‏ ويرجم هذا التمييز أساسا الى الاتجاه الانفمالى رال الطريقة التى يشير بها 
درنائیللو ال التاثرات العیئة . فى حیل يشعر فيروكيو LES‏ عنه h‏ مكره على الرضوح 
والصراحة ٠‏ فنجد فى وجه جاتامالانا مثلا آن البناء أو التكوين الداخلى للراس قد انفصل 
بطريقة التصاق الجلد بالذقن وعظم اشدود وجبهة الراس كما لو كان الهيكل العظمی 
قد التف داخل AU‏ راللحم ۰ أما پالتسبه لتمثال كوليوني . فالفنان ياخذنا الى كل 
ركن , ویحملنا إلى الملامح التهشمة , مبینا U‏ بدلالة تامة أى نوع من الرجال هذا ۰ 


وسوف لا تكون الاجابة صمبة فیما لو تساء‌لنا , اذا توجد مثل هذه الاختلافات 
بين et‏ من الفنانين الايطالين من نفس المديئة ( أو بين ائدین من افنائین الهولندیین 
من نفس العصر ) , فحتي لو وضمنا الحقيقة فى الاعتبار بانهم يخضمون لتاثيرات جمالية 
واستماعية متشابهة . أولا : ریما يكونان قد قدما من تاریخ وتقاليد أسرية مختلفة , 
en‏ بکل تا کید پنتحدران من أبوبن مختلفين . لى ظررف بيثية منفصلة متباینه , 

نيا : أن لكل منهما جهازه العصبى وتكوينه الطبیعی . ومن ثم فان لهما طريقة 
a‏ فی الكتابة الفئیه وهی الاختلاف فى طريقة استعمال الفرشاة أو الاجنه — 
وتفاعلات مختلفة لوضم لون منعشی وغبر ذلك ٠‏ وآخرا فهما قد تدربا فى استوديوهات 
منفصلة . على أساتذة مختلفين . عرضوا عن طريق المدرسة الفلورنسية نوعين من عدة 
أساليب مختلفة حيث استمرت جنبا الى جنب عن طريق التقالید المحلية أو القومية ٠‏ 
فمن الواضح تماما أن ظهورعيا من نضس الدینة ونفس المهد لیس كافيا لضسان الانجاز 
النمائل آر ما بعادله ۰ 


she‏ المكان الواحد فى المصور ا ختلفة 


نیکولومیزانو وحبوفانی (Niccolo Pisano and Giovanni Pisano): gt pe‏ 
لقد قيل آنه اذا اد الدرس ستة طلاب وجعلھم پرسمون تفس نفس الشحرة , فان النتيجة 
ستكون عبارة عن ست أشجار مختلفه : حتی لو کان جمیم الطلبه قد تمدربوا على يديه ٠‏ 
نهذ! واضح بالنسبة للاتجاء الخالف الذی وجد بين طلبة نفس الدرس . وخصوصا 
فى المصور حدیثة عندما OG‏ فترة التمرین قصيرة نسبیا , والهدف هو أن تدع 
الطالب يطور ار بهذب شخصيته ؛ ففی الاضی كان على النقيض منذ كانت العلاقة بين 
الاستاذ وطالب الحرفة طويلة وقوية . تبدا مند الطفولة . وتنتهى فى مرحلة الشباب . 
لدرجة أن فی استطاعة ابر أن aim‏ نوع الصور والتياثيل من الاستوديو الذي 
بشتغل فيه الأستاذ , وبحمد نوع العمل القريب من الطراز الفی يتبمه الأسستاذ 
ويتجاوب ممه بوضوح * ومع ذلك حتي في الاحرال الممائلة من الممكن التمسيز We‏ بس 
اعمال روبنز واعبال تلاميدذم ٠‏ 


OYA‏ الفنون التشنكيلية وكيف "نتذوتها 


وتوجد أمثلة غاية فى الروعة PL‏ هذا الوضوع , تزید طریقتنا دقة فى المقارنة 
وعرض علاقة مكان العمل بدقة + فالوضوخ ذو أهمية , وبخاصة GY‏ بحيط بالاستاذ 
وبالطالب , وهيا : الأب والابن , تيكولو وجبوفانی ببزانو بجا لهما من صفات خاصة 
وشخصية فی الاسلوب ٠‏ ویصور هذان الفتاتان أيضيا التمييز دين Shey‏ يعملون فى 
نفس السيئة فى عصور مختلفه , حيث انهما یمثلان جيلين من الفن الايطالى الم ركزى فى 
نهابة القرن الثالث pre‏ وبدایھ القرن الرابم pte‏ , مبينين كيف أن التقاليد المحلية 
بمكن أن تختلف من فترة الى فترة ٠‏ 


وقد علم نيكولو ابنه فن التحت . خیث تدرب الاثنان فی زخرفة منابر الوعظ 
بزخارف بارزة هر من الر خام ٠‏ وقد اشتفل الابن لفترة کمساعد لآبية . ثم انفصل 
عنه واشتفل مستقلا بنفسه.ويمكن مشاهدة هذا اخلاف الاد بینهما اق‌التفاصیل Boge ght‏ 
باطشوة لنیگولو : ائلٹیشر والبلاد على منبر کنیسه التعمید فى بیزا ( شکل ۲۰۱ ) . 
والتفاصیل الوحودة بحشوة جيوفاني : المبلاد والتيشسر للرعاة وھی هبر مشایه فى 
القديس اندريا فی پیستوا ( شکل ۲۳۲ ) l‏ ۱ 





شكل ( ۲۰۸ ) تیکولربیزانو : التيشي : والیلام, a‏ من هنب الرعظ ؛ کنيسة التمميد: ٠‏ 
a boot 451507‏ ابطالا + 





شكل ( ۲۰۲ ) جیرفانی بیزانو : الیلاد والتبشير للرعاة ٠+‏ من متبر الوعظ ( صورة 
ماخودة عن قالب ) ٠‏ كنيسة القديس اندريا بيستريا , بستويا » ايطاليا ٠‏ 


أعمال النحت القوطي الاخر بفر نسا. وقد 7حولالابن تجاه هذا الطراز عجرد أن تحرر من 
الرقابة الأبوية , ریما لانه كان طرازا جديدا أو كان مهتما بشخصيته الفنية , وهو اکثٹر 
احتمالا . و تانت شخصيته مغيورة الى حد ما طبفاللسجلات الوحودة * ويش كز التکوین 
الذى قام بعمله نيكولو فى شخص العذراء الضطجعة بطريقة اغريقية أو رومانية تفطیها 
ملابس فی أسلوب قديم ۰ وهی تنظر بجد وسزم الى الحاضرين المستيعين دون لمحة الى 
الطفل النائم فى مهده ۰ ومن ناحية آخري نجد أن العذراء التى صورها جیوفانی نسبها 
قريبة من نسب الآخرين الموجودين فى الممل وقد ظهر عليها السحر ورشاقة GPN‏ 
بدلا من قوة الآلهة . فهى امرأة تهتم كثيرا بطفلها حيث تنظر اليه برقة هادئة فى وضع 
ترطى ٠‏ | 

وبالنسبة للمراة التی نراها تفسل الطفل ( فى منظر اسفل ناحية اليسار قلیلا 
هی كل من الحالتين ) WU‏ نميز هرة ثانية ہین الاشکال الثقيلة القریه القدیمه وبين 
الاشخاص الطويلة الرشيقة ۰ وفضلا عن ذلك لم یکن لنساہ نيكولا الفكرة البعيدة 
المدى فى كيفية سل الطفل < طفل آضخم من أن يكون حديث الولادة ) وقد وضع 
فی الوعاء الكلاسيكى الفتوح بصبون الاء على شکله البرىء ٠‏ وتفحص النساء الاکثر 
خبرة الاء فى حشوة جيوفانى قبل وضم الطفل فيه فواحدة تصب الماء . والاخری 
تختبره باحدى يديها , ممسكة بالطفل بعناية فى ثنية ذرامها الأخرى ٠‏ 


Tre‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ویجلس يوسف فی بلادة فى مقدمة الشوة . نظرا لان التكوين الکلاسیکی الخاص 
بنيكولو لم یجمل هنال مجالا كبيرا للتعبير عن العواطف الظاهرية ٠‏ وفی نحت جیوفانی 
نحد أن يوسف عبارة عن دراسة نفسية , محيلقا فى حيرة hiar‏ الى ما يدور حوله ٠‏ 
ولیس مهيا أن نعرف من الذى أتم تنفيذ عمله أكثر , ولکن الذى یمنینا هو التنافس 
بين الرحلين , ومعرفه أسباب الیل الشخصی ووجية النظر واختيارها لتفسير الکتاب 
القدس کل بطریقته , وبالرغع من الصلة الوئيقة بینهما , فلا تستطيع هذه العلاقة 
ولا تقالیدھما الشانمه أن تحعلهما بتصرفان تصرفات واحنخ ٠‏ 

و کما لاحظنا . فهناك شىء ممائل کالتقالید الفررنسية او الايطالية , التی قد 
is‏ صفات معينة من حضارة الى حضارة . فمثلا التقالید ذات الطابم الاثری الس 
تظھر أثناء فترة القرون الثلائه فی aye‏ حيوتو ومازاتشیو ومیل انحلو . أو ذلك 
الس‌حر الذى ظهر أكثر فی فترة مائتن من السنین فى اعمال واتو و فراسو تارد ور نو ار 
الا أن همؤلاء الفنائين لب بصرف النظر عن أى نوع من التقالید اتبعوھا ‏ نهد أن 
لهم اختلافات فردية لها أهميتها . ان لم تكن أكثر أهمية ٠‏ 

والدوافم التى آوجدت هذه الفوارق فی الاسلرب الفردی هی اساسا عوامل 
شخصیه ۰ وهذء العرامل قد تقود الفنان لتجمله بفضل أو يستعير عنصرا طرازیا 
خاصا من مصادر آخری , وقد OSS‏ قدیمه او معاصرة ۰ ولهذا paal‏ حاص آثر 
خطير يتغير بسببه الاسلوب . كما فی حالة أسرة بیزانو ۰ فمن الطبيعى أنه بعد 
فترة زمنية طويلة يحتمل أن يخف أثر الاسلوب بشکل متزايد ٠‏ 
الفنان الواحد فى أوقات uke‏ ۱ 

Cul pay‏ : وعد أن تتبعنا الاختلافات فى الأسلوب بين Juel‏ الفنانن التى 
قورنت فی نفس المكان نز( أو المديلنة ) ونفس العصر , وبين اعمال الفنانين القارنة 
من مان واح ےه (وفی نفس الأسرة ) ولكن من عصور مختلفة WU.‏ نتحول الي 
ظواهر مختلفه لفتان واحد , فعتندما تتفحص انتاج الفنان فى هراحل متعددة . مثل 
ميكل انحلو أو زمیرانت علدما كان Wis Vib‏ ثم فنانا متوسط السن أو فنانا 
عجوزا , نجد أن هناك شيئا فيه تطوير شخصى . كما نلمس وجود مستويات أسلوبية 
اناف * Liles‏ ها تحد بن أعباله السابقة واعباله الحديثة دلالات واختلافات واضحة 
بيكن ادراكها ٠‏ 

وقد سبق أن قمنا b aa‏ هذا النوع حول التفيير فى آعمال رمبرانت ۰ 
فصورته :درس تشریح من الدكتور تولب عام ۱۲۲ شكل ۲۰۲ ) , عيارة عن 
مجموعه صور شخصيه من العالم الدنیوی ۰ ومع أن تکوینها بارو کي الاسلرب الا 
انها اعطت لكل فرد من أفراد الصورة زيه التحاری ۰ وأما فى صورة حارس اللیل 
النی سبق أن درسناها ( شکل ۱۵۲ ) المؤرخة عام ۱۱۲ . نلاحظ أن رمیرانت يدقم 
شخصياته فى اسلوب درامی مثير مملوه بالحرارة مع اعطاء قوة جديدة للضوه الخترق 
للدرحات الضوئية الفاتحة والقاتمه ۰ وحوالى ۱۷۱۵۰ . صور رمیرانت الرصل ڈو 
الخوذة الذعبية ر شكل ٠١4‏ ) ۰ وتمتاز ضموض اللون و ظالة النفسية الا آنها اکثر 
تعبيرا للحالة الاحبارية الداخلية العميقة حیث‌تدفم الى الأمام أفكارا عالمية هامة ۰ 


۹ الفردی‎ op Y 





شکل ( ۲۰۳ ) رعمبرالت فان راين : درس تشريح عن الدکنور تولب + العاصمة 
الهولندية . موریتشیوسی ( صورة مصرح بها هن مكب الاستملامات الهرلندی ) + 


فهنه الدلالات القليلة لتغیبر الاسلوب القردى والتی تشير الى نوع الکفایه , هی 
التى يحب أن نراعيها عندما نتحدث Shel GA‏ ميكل انجلو ورمبرانت وسيزان , 
أو ای Glo‏ اسر * وقد يكون من الفضر | أن نفکر فى وجود رمبرانت أو Sle‏ كميل أو 
أسلوب عام الا أنه بعد دراسه الیل ee‏ المؤكدة ذاتيتها سنجد حتما Wi‏ عل 
إستعداد OY‏ نتحدت عن هذا الفنان يكل وضوح.فقد یکون القباس هاما کتاعدة صارمة 
لاصبع الابهام , وقد تفسر الحقيقة أكثر من معنى هام , وقد يكون الفتان قد عمل فى 
مكان ما , وقد يكون قد اقتبس من أستاذ أفكارا معینة , ثم اتجه الى شىء أصلى - أو 
لم يتجه الى شىء على الاطلاق ۰ ففی الالة الأولى , نجد أن مساهمته الطرازية أو 
الشخصية لها دلالة . وقي الاله الثانية , فهو واحد من a‏ المدرسة a‏ أو الاستودیو * 
وتاتی الخطوة الأخرة Gare‏ يمول الفنان هذین العنصرین (عتصرى الدرس ومايخصه) 
الى شىء آخر يعتمد على الخلق الحسى , وتكون اذن هذه حى مساهمته الفعالة للفن ٠‏ 
ولا يحدث مثل هذا الانتقال عتد نقطة معينة سهلة التحديد , فهى عملية تدرجية 
نتبعها فى فهم وحل مراحل التطور فى طراز الفنان ٠‏ 


على أنه بفهمنا لمشكلة انطراز أو الأسسلوب فان ذلك پتضمن pee‏ 43 الحقيقة 
الهامة . وهى أن العصور مثلا ( العصور القديية ) لها طراز . وان الأمم مثل الیونان 
لها طراز . كما أن الفرديات لها طراز أيضا ۰ وفی کل حالة تحد أن النموذح 
التطويرى واضح تماها , كما ظهر مختصرا فى هذا المجال ٠‏ كما أن العواعل التی 
تتضمنٹھا : كالنسب والفراغ والتكوين ضمن le Sot‏ الاخری ى لها تاریخھا ا لحاس ٠‏ 
وتتغير هذه العرامل فى الواقم من عصر الى عصر كجزء من الطراز العام الذى بغر 
تلك العصور doll}‏ المحندة + 


1g 
الاستعمالات التاريخية للشب والمساحة والتکون‎ 


ail‏ أوضحنا أن الفن شانه شان الادب والوسيقى , له تاریخه الخاص . وان 
استخدام الوسائل الفنية التعددة کالتصویر بالزيت والحفر . يمكن تتبعه خلال 
القرون , وأن الطراز أیضا له تاریخه الذى يمكن تعرفه بتتيمع اما pandi‏ واما الدولة 
واما شخص ما ۰ وقد كنا حریصین عند الكلام على هذه الواد المتطورة أن نتجنب 
الاحراج الذى قد نقع فيه اذا قلنا ان أى age‏ أو دولة أو استاد مستقل قد يكون 
مفضلا على sg‏ . 


واذا كنا قد لاحظنا أنتا لو تفهمنا طرازا من الطرز لعصر معي أو لشسخص ما . 
كان لزاما علينا أن نراعى مثل هذه العوامل کالنسپ والمساحة والتکوین , وتراعى 
Le |‏ الوضم المختلف الذي قد تگوئت فيه عن طريق العصور الختلفه وعن طريق 
Qs‏ معينين ۰ فلهذه الأساليب الخاصة تاريخها أيضا , وللکلام عن طريقة استخدام 
هذا الطراز الر كب يجب علینا أن نكون حریصین مرة أخرى على تجنب التمییز فی 
الاسلوب ولا نقول بان المساحة والتسب والتكوين SY‏ عصر مفضل على أى شىء آخر ۰ 


وسنحاول أن نبين فى هذه المجموعة عن التطورات كيف أن كل مستوی خاص 
بتطور عناصم التصویر أو الرسم يختلف عنه فى المافى كما يختلف عنه فى المستقبل ٠‏ 
ولحل من هذه الستویات أسيابها التاريخية أو الميثية , ليا أن كل مستوی من هذه 
المستويات يعتبر اہتا من الناحية الجمالية كالمستويات الاخری ٠‏ ومن هنا ینبغی أن 
نبرز احیانا حقائق غير مالوفة وهو ماقد نعتبره فى الحضارات الاخری نقصا بالدرجة 
التی تختلف عن مستوياتنا الحاضرة . فلس من الفروری أن تكون تفه الستویات 
رديئة أو غير سليمة ۰ وتعتبر أوضاع النسب والساحه أو آي شىء آخر وجد فى الافی, 
سليمة وثابتة تماما بالنسبة لعصرها ٠‏ فهی ليست ناتجة عن الجهل أو التشویه 
ال مرئى , ولكنها نتاج لمطالب الوضع الدینی أو الاجتماعى أو غير ذلك ۰ 


ولاذا بنيفي لنا أن نفهم أن نظام النسب أو توضيح المساحة في الضارة القديمة 
على أنه سليم كالذى نتبعه ؟ ذلك GY‏ الشکلة YO‏ بساطة تظهر داثما بالنسبة لهذه 
الاصطلاحات , وهو أن فى النسبة المتبعة فی الفن الرومانسكى انحرافا , أو أن التاترات 
النظوریه فى التصوير المصرى تدعو الى عدم الارتياح ٠‏ وهذا يعلى بالنسبه للرجل 
العادی أن هذه الئسية أو هذا النظور ا اس بتك الحمضارة الأجنسة غريب عنه . وان 
ذلك لابد وان يكون ٠ thee‏ فاهتمامنا هنا يتصب على توضيح كيف أن هذه الاختلافات 


الاستصمالات التاريخية للنسب والساحة والتگوین ۳۳۳ 


بنبغی الا بنظر الیها من الناحية البيثية للشخص الذی يرفص ای فكرة أجنبية لجرد 
انها غرسة ( أو ای أصل أو دين أو تقاليد أو whole‏ ) ۰ لذا بنیغی لش أن نهتم , 
الى حد ما , بهذه الأشياء الفریبه کدلیل عل الحقيقة . حيث اننا انفسنا نحتاج الى 
عناصر من الفهم والادراك ٠‏ 


ولحسن الظ أصبح الشخص الذى يرفض الظواعر الثقاقية الفربية 
نادرا بشکل متزايد , ومتی وضبح ذلك فان معظم الناس فی أيامنا هذه يستوعيون الفكرة 
الأساسسية . وهی أن الساحة فی الطراز إلصرى أو الشرقى تختلف عنها تماما فى عصر 
النهضة , الا أن هؤلاء الاشخاص بتخذون دائما وضما اکثر صلابة وحزما تجاه الأسالیب 
الفنية للمسساحة اطدیثه , أو عناصر آخری لا يرغيونها أو لا يفهمونها ۰ ومن 
الحتمل أن ينتج هذا الاختلاف , وذلك OY‏ هؤلاء الاشخاص حقيقة قد أحاطوا شخصيا 
SL‏ العاصر آکثر من احاطتهم بای حضارة قديمة أو اجنبية ۰ وقد تاثرت معظم 
أوضاعنا اليوم تجاه هذه الأشياء مثل النسبة والمساسة بتقاليد عصر النهضة , وهى 
التى مازلدا نمیش تحت ااثرعا حتی الآن ۰ وتبھا لوجهة النظر عنم , نجد أن المرض 
الطبيعى للنسبة والمساحة كما راجمناها فى الصور الفوتوغرافية أو الصور الموجودة 
بالحلات قد آصبح محببا للغاية ۰ وستبين لنا دراستنا المختصرة لتاریغ النماذج التى 
استمرضناها على ای حال , بان الطريقة الطبيمية أو الفوتوغرافية تنطبق فقط على 
فترة قصيرة من التاريخ البشرى ۰ ممنى ذلك أن الفتانين قد أظهروا تحریفا فى 
النسبة والساحة لعدة آلاف من الستين ( کالمناصر الأخرى ) وذلك برجم الى طبيعة 
نوع التعبير sih‏ يرغبون فی آدائه ٭ 


وراینا الٹھاٹی . مو انه اذا كانت النسية والمساحة والتكوين وغيرها مالمة 
بالنسية للمصر الذي تنتمی اليه . فليس لنا الق فى أن ننتقد عصرا Lucie‏ لعدم 
محاولته استكبال امداف العصر الحالى * ویمکننا عمل مقارئة لللسبة الموجودة فی 
الئحت الاغربقى بذلك النست الرومانسكى , أو بالمساحة الموجودة قى عور عصر 
النهضه بأعمال الفسمفساء البيز نطى ۰ ومن العدل والدقة أنه بجحب مقارنة ای عنصر من 
العناصر التی نتحدت عنها منصر من نوعه ومقارنه فنان بفنان من نوعه * وقد نفضل 
فنانا . أو عصرا من عصور الفن . وکذلك یفعل کثر من الناس , ولکن قد لايقول 
الشخص بان التصوبر فى الذهب التأثری يعتبر اکبر قيمة أو النحت الباروكى أقل 
اصمیه , الا لاسباب خاصة أو شخصبة ۰ حتى هم فهم طراز ما . فانه قد بوجد كره 
عاطفی یصمب التغلب عليه ۰ 


ونی عدة حالات آخری نجد أن تممقنا لفهم اغراض الفنان سوف Gas‏ ال 
تعمق AT‏ فى البرات الفنية ۰ وباتیاعنا مولد وازدهار تعبير ما . نجد أن ذلك 
الاسلوب وما بتبمه من الاسالیب الاخری وها پیکن ادراکه بعطینا نوعا من التصة 
اکثر من آنه مجرد فهم ۰ فرغبتنا فى الصول على شکل فنی غريب محدد اسلوبه 
لیس فى الواقم الا نرعا من التدريب الدیمقراطی يستمر من سير الحياة الاضری 
ليصل ال دار الثقاغه ۰ وحتی اشرهء البسيطة عند مصوري الذھب التعبری 
الالانی , والرقص الكابو کي البسابانى أو الاغنية الشعبية الامر 453 القدبية شی 


. لتشكيلية و لیف نتذوقها‎ Sl الفنون‎ TY 


عبارة عن مقدمة ال اصداف الناسي ومثاليتهم والذين كانوا السبب فى وسود هذه 
الأساليب من القن ٭ 


أنواع النسب 


ان الحشوة المصرية ( النحت البارز » لوحة a's‏ ( شكل 5١4‏ ) التي كان 
بجهز عليها فرعون طلاء وجهه الذی يستعيله فى الاحتفالات , تبين Sle‏ عصر وقد 
أمسك بشعز أحد أعدائه . ونجد فى المساحة الموجودة اسفلهم انين من جنرد الأعداء 
قد سقطا , كذلك الصقر الوجود فى مواجهة فرعون بالركن العلوی ناحية الیمین 
رمز للاله حورس ٠‏ ویشاهد الحاكم فى هذه الشوة بانه اکبر الأشخاص الموجودة , 
نقد صممت لسبه خصیصا لنین اعمیته الاجتماعية , وهو تصرف ملائم فی الفن 
الصري * ومعنی ذلك أن الاسلوب al‏ الذى شمه الفنان الصری لیس نتيجة SY‏ 
نزوة أو عجر , وانما نتيجة لطالب الجتمم الصری . واذا كانت فی نسب الشخصیات 
dal gl‏ نبدو غير حققية . فذلك OY‏ هذه النسپ تعبر عن U‏ صاحبها فی الر عامة 
اندينية والاجتماعية ( ونسمی ذلك بسبة الماكم الدینی وهی النسبة البنية على 
الاهمیه الاجتماعیه أو الدينية لشخص معن ) ٠‏ 


ولیس فرعون وحده هو الذی بختلف فى النسبة بين أعدائه وحتی بالنسبة 
لرموز الآلهة ر انار uly‏ البقرة هاتور باعل اللرحه ) الا أن هذا الشكل نفسه بعطینا 
ldt‏ من الانحرافات oll‏ عما يسمى ہ بالئموذجية ‏ أو diih‏ ۰ وانظهر مثل هذه 
الأجسام poll‏ به دائما ذات اكتاف عريضة وافخاذ ضيقة وارحل وأقدام طويلة ٠ Lal‏ 


sindi + لوحة تارمر‎ ) ۲۰۶ ps 
+ بالقاهرة‎ os walt 





اااستعمالات التار نخبه للنسب و المسشاسة والتكوين Vo‏ 


قاذا LIL.‏ انفسنا كيف يقابل هذا الاتجاه ا حقیقة الطبيعية المادية , ونجد آن‌نسب 
اجسام الرجال ليست لها صلة بالقيقه المرثية أو بالحالة التى کان عليها الصريون ۰ 
الا آن هذه التسب تعسر عن مهيب مثالى وقوى ومناسب للاغراض الرسمية التى 
وضعت من أجله فى هقبرة الملك ٠‏ 


وقد نشعر بعدم الارتیاح لهذا الخروج عن الناحية النموذجية , فى حين نشعر 
براحة اكثر بالنسبة للجسم الاغریقی الكلاسيكى مثل تمثال الدورى فوراس للمثال 
بولیکلیتوس نر شكل ۱۸۰ ) ۰ ۰ of‏ أى "نعم اننانتمتم « هذا الجسم أكثر تشابھا 
بالحقيقة » ٠‏ وللتاكد , فان هذا النوع من الجسم أو الشكل بعتبر مالوفا بدرجة SAT‏ 
باللسبة للشخص العادی ۰ ولكن عند الفحص الدقيق وباعادة جميع ماكتب عن النحت 
الکلاسیکی من قبل . نجد أن تمثال اگلوری فوراس يمرض محاولة عن أعمال HAW‏ 
لایجاد نوع من الرجولة الثالية ٠‏ وقد درست هذه النسبه كما ذكرنا من قبل بدقة 
وعنایة بالنسبة للأجزاء كلها كالنسبة الموجودة فی معبد اليارثينون , وهناك نسبة 
ملائمة قائمة بين طول الراس وطول الجسم , وین طول الأیدی Jabs‏ الاذرغ . وہل 
طول pail‏ رطول الارجل وغرصیا ٠‏ 


ولیس هناك the‏ فى ذلك , بكل ATU‏ ولكن ها یستنتج هو انه حتي 
طابح الجسم الذى يرضينا أو على الأقل مالوف لنا , هو تیجة لبعض الحاولات 
الصنعة والارستقراطية للحصول على احمل جسم لانسان ٠‏ وتسحل علامرة آخرى , ` 
بان هذا الشكل الثالى له صلة ما بمستوى الشكل الاغریقی فى القرن ا حامس قبل 
الميلاد ۰ وابعد من ذلك . فان الاغریق أنفسهم قد استخدموا كذلك , نسب شمکل 
الحاكم الديئى كما عي فی التمائیل المصرية غير الطبيعية ۰ ونجد فی الواجهة 
أو السقف الهرهى للمعبد الاغريقى ( انظر معبد البارئیتون . شكل ١۲‏ 1 ) أن 
تمثال أثينا الموجود بالرسط على احد الوانب وتمثال بوسیدون على الانب الآخر اکبر 
بکٹر من تلك الأشخاص التى يحكميانها أو ساعدانها و بر جع ذلك تارة الى أعميتهيا 
كالهة وتارة آخری برجم الى احتياجات شكل الواجهة نفسها من اعل . التى تحتل 
مساحة ضخمة فى منتصف الواجهة ٠‏ 


ومهما یکن ذلك مقبولا لاعیتنا فى عصرنا هذا لإ مادام مطابقا لمثالية مالرفة 
لدبنا ) , فالتمثال الاغریقی تقليد واستنباط مصطنم املته المثاليات الاجتماعیسه 
والقلسفية للعصر * هذا ماينبفى أن يكون . وعو من الأسباب التى جملت للفن الاغریی 
نوعا من الجاذية الخاصة ٠‏ وقد لشي ال آن الشعوب التى كانت تعيش خلال العصور 
القديمة , وخصوصا تلك الٹی كانت بعيدة عن WU‏ الحضارة الاغريقية الباشر , 
أن هذا المظهر النسق تنسيقا يديا وهذا الاحكام الحميل قد يبدو re‏ غير مقبول . 
وهذا اتحاء رما بگون غير محتمل ولكنه انسانی للغا به . 


واذا وصلنا الى عيل من النست البارز ااروماسکی gih‏ صو فى أعلى مدخل 
گئیسة القديس بطرس فى هوساك تصور pll‏ يتوج بين اربعة وعشرين شیخا 
( شكل ۲۰۵ ) نجد مرة ثانية مختلف النسب عن الق شوهدت فى الفن الصري ۰ وقد 


۳۳۹ الفنون التششلبة وكيف تتذوقها 





شكل ( ۲۰۰ ) المسيح يتوج بن اربعة وعثرين Lii‏ . ابر الصلری من الیاب 
alt‏ لكئنيسة القدیس برهو يساك ء فرلئا ( هصورة مصرح نها هن مكتب ااصحافه 
والاسملامات الفر فسية ع ٠‏ 


جلس السیح فى الوسط کشخصية بارزة وهو آكير حجما من کل من الرموز الأربعة 
البشر ین الانجیلین التی تحبطه ( وهی رجل مائیو واسد مارك وئور لوك وسر 
جون ) أو اللائکة الائلن وقد جلسوا بنظام على جائبيه ۰ ویالاضانه الى الثلاثة 
المستويات لهذه النسية تنجد مجبوعة اضافية من الاربعة والعشرین قدیسا هن آبناه 
العهسد القدیم الذين يمثلون طبقه آخری فى الزعامة الدينية والتی فرضست فی 
وضوم الاختلافات فى النسب , كما فى النحت البارز المری والاشکال الفردیه مثل 
الملائكة أو السیح , وبهم تحریف ببعدهم عن المظهر الالوف أو العادی ۰ فاشکالهم 
طويلة مائلة , وأجسامهم نحيلة فى طريقة تصويرية ملائية , مختلفون عن الجسم الصری 
ذى الظهر الملل والاکتاف الوريضة والذى بختلف عن الشكل الاغر بقی المثالى 
التسپ * وكما شاهدنا من قبل فالطراز الرومانسك عل وجه التحدید , هو النوع 
الوحيد لفن القرون الوسطى , وقد نتذکر بان النسب الطبيعية تسود الفن القوطی 
مثل الاله العظیم . شكل ۲۶ ) ۰ 


وفی قن nae‏ النهضه للاطال كالصورة التى Yee‏ رفائیل عذراء النحسر 


الاستعمالات التاريخية للنسب والساحة والتکو TTY te‏ 


شکل ( ۲٠١١‏ ) الخريكر : ففیسلاد > 
ستصف اللترو‌ولیتان للفن + hope‏ ~ 





) شكل ۱۱ ) أو صورة لیوناردر عذراء الصخور |( شكل ۱۵۶ ( نصل الى ترجمة 
جديدة للمذمپ الثالى الذی شوعد فی الفن الاغريقى القديم * وقد عمل الفنان 
رفائیل مثل معظم معاصريه., على أن بطور باسلوبه الفني الخاص أشخاصا تعرف بذات 
الطابع التموذجى ( بالقیاس النموذجی ‏ ولم يقترن هذا الطابم باسمه فقط , ولكنه 
يتفق فى اناج شكل رفيم للانسانية AG‏ يكون مقدسا مثلما كان أبطال الاغريق 
العظام ۰ لذا ينبغى علينا مرة آخري , أن نلاحظ الارتداد أو التحوير بالرغم هما لشب 
گثبرا عن رفائيل واستخدامه للمناصر الريفية كنماذج له ٠‏ وعلى الاقل فانه من العدل 
أن نقول بان العذراء التى صورما رفائيل مثل صورة رياضييل بولیکیتوس حيث 
تعرض كلها ارفع وأكمل تكوين للانسان يستطيم الفئان أن سدعه وقد استفاد الفنان 
الايطالى بالنسب الحقيقية حيث عرض نفس الذهب الطبيعى المثالى كما كان فى العالم 


الكلاسيكى ٭ 


وفى نهاية القرن السادسى pte‏ وبداية القرن السابم عشر ary‏ أحد الفنائیل 
مثل الجريكو الى النسب البالغ فيها لأغراض التعبير عن انفعالات عتزايدة ٠‏ ونجد 
نی لوحة اخيلاد ر شكل ۲۰۲ ) كما فى الشوة الروما سك التى فى آعل همدخل كنيسة 
مويزاك , ان الجسم قد استطال واتخذ شکلا نحيلا حيث جرد من ناحية الشكل 


YYA‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


والوهر ليكون اکشر روحية فى الاسلوب ۰ وقد استطالت الأجسام حتی أصبحت 
على شكل شعلة من النار تماما ۰ وتظهر صلابتها فى تکلف . كما أصبحت ألوانها 
صارخة عن عمد , وقراغها غير حقيقى آلبتة ٠‏ ونظرا لقيام الجريكو Je‏ هذا العمل 
. بانتظام ( انظر القسديس مارتن والتسول . شسکل ۱۵۱ ب ) فمن الواجب علینا 
أن نفترض وجود اسلوب معين فى عمله , بدلا من انمدام المنطق وعم الكفاية أو 
فساد الرؤية , أو غير ذلك من العيوب ٠‏ 


وقد بحدث تغیبر فى نسب الاشخاص فی أى عصر ہما فيه عصرنا للحصول على 
AY‏ انفعای أقوى عندما تستدعى ذلك ضرورة ممائلة ٠‏ وقی الحمزه الذى jpa‏ 
انسیج يحطم صلیبه > شكل ۲۰۷ ) من أعمال التصوير على Gall‏ بكلية دارتموث 
لاوروزكو , نجد ان الصور الکسیکی قد صور جسم المسيح المعذب في استطالة 
ارادها لتبرز غضبته وقوته ۰ وقد عاد المسيح الى الأرض ليجد اسمه قد استخدمته 
شعوب متحاربة , وهذا مالم تسمح به نفسه , فلم يستطع أن يترك لهم صليبه 
ليكون عرضة ST GLU‏ من ذلك ٠‏ وتتضمن النسب القيقية للجسم شكلا طويلا 
ذا أكتاف عریضة ورأسبا صفرا , حيث تتخذ طابعا يذكرنا بالقرون الوسطی تارة , 
وتارة آخری تحمل طابع السب المصرية ٠‏ وكمعظم الفنائیل الآخرين فقد غير اوروز كو 


شكل ر( ۲۰۷ ) جوژیه کلیمنت اوروز کو؛ 
اسيع بعطم صلیبه ۰ لرحة من اعسال 
الفريسك بكلية دارتمرث بیومامپشم ٠‏ 
jju‏ ۰ ( صورة مصرح بها من للية 


دار تمرث ) ٭ 





الاستميالات التار بخبه لنب والمساحة والتکوبن vA‏ 


أسلوبه فى النسية هع تطوير أسلوبة الخاص plis‏ الاحتياجات الخاصة بمشروع معيل 


کان یقوم بتنفیذه ٠‏ 


النظور والساحة : ان تفاعلاتنا الحسية بالنسبة لوجود النظور والمساحة لتعثير 
اکثر صعوبة من تجاوبنا مع النسسبة التى تؤكد الرؤية والملمس ۰ ولادراك الساحة ,' 
يجب علينا أن تدمج بالاضافة الى الرؤية والملمس , الاحساسي بالتوازن والاحساس 
بالاتجام . سسواء كنا مشاعدين أو ٠ ha‏ ولقل الشعور بالساحه عمل شاق . 
وتفهم الدوافم التى تلزم استخدام شكل واحد ذى طايع خاص خطی بدلا من اسلوب 
آخر هو آمر AT‏ صعوبة ( وخصوصا فى التصوير  )‏ ومع ذلك فهو جزه هام لفهم 
علاقه الفنان بالعصر النی یعیش فيه ٠‏ والدوافم التى وصفت فى اختصار نا 
تفسر الأمر مثلما تفسر تفس النسب من عصر الى آخر ` 


لنعد الى لوحة نارمر هرة آخری ( شكل ۲۰۶ ) كنقطة بدابة , نظرا لانتمائها 
لفن له شكل ابت تنعدم فيه نوع رؤية المسافة الذی نعتاده ٠‏ ومرة آخری , فالفنان 
هنا بتبم تقلیدا - هسنا الساحة عنم الرة ‏ ذلك التقليد الذى ہبی فيه آشضہاہ 
مفروض أنها موضوعة الواحد خلف الاخر وكانها فى سحل أو فى صفوف الواحد بعد 
الآخر + وفى احد حوائب اللوحة وضعت رووس الأعداء القطوعة بعضها غوق بعض 
بهذا الأسلوب , وفى الانب الآخر نرى اثنين من الجنود فى الساحة الأمامية تحت 
فرعون الاوجود على مسافه تتوسط الأماميه والخلفية ٠‏ وثياما مثل تحديد الجسم باحط 
" تظهر تقاليد معيتة لتبين بقدر الامكان جسم الأشخاص «ولهذا يظهر الجسم من الأمام) 
ولتصور الشهد فی شكله الدائم النهائى * فالفنان المصرى لا بهتم بالحالة التى 
يجب أن يغلهر عليها شىء ما فى Gal‏ بالذات . فهو بهتم أكثر بالواقم الأبدى , وهو 
ان عددا كبيرا من الاعداء قد قلعت رؤوسهم فى هذه المناسبة ۰ فبمجرد قبولدا لهذا 
التقليد أو الوضع ) أو Gi‏ تقليد آخر ) , نحد أن استمتاعنا وفهمنا له سيزداد بصورة 
٠ dad |‏ واذا قبلنا على سبيل المثال فكرة وجود عين حيراء وآخری خشراء فى فن 
المذهب الوحشى وأن الفن لیس بصورة فوتوغرافية ملونه أو لموذج ملون - فنحن 
فى وضع أحسن یتیج للعمل الفنى آن يقوم بوظيفته التى وجد من. أجلها ٠‏ 


والنوع الثانى من تصوير الساحة فى النحت البارز . نجده فى لوحة الفرسان 
وهی احدى اللوحات الزخرفية الوجودة بمعبد البارئینون ( شكل Yad * CAL‏ من 
المساحة السحرية التى اسطلح عليها المصريون . حيث تبقى الأشياء فیها خالدة دون 
غيم , نجد أن الفئان الاغربقی پبتکر نوعا من مساحة مثالية ۰ فالاشخاص تتحرك 
على الشیء وفى داخل الشیە . ولكن من ااستحیل أن تكون محددة لطبيعة الموضسوع 
ز والمساحة ) التى تتحرك فیها ۰ فهى كما لو کانت مته المخلوقات المثالية التى 
ابدع فيها من قبل , قد آعطت فى مجموعها بيئة جديدة وجدت فيها , ورغم انها 
ليست طبيعية كالمخلوقات الأخرى الا أنها لا تزال حقيقة ٠‏ وینطبق نفس التعليق 
أيضا على التصوير الاغریقی ( أنظر شكل ٠ ) ٤١‏ 


ويمكن مشاهدة الاختلافات سن ودهات النظر الاغريقية والرومانية فی الفريسك 


vt-‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شكل ( ۲۰۸ ) قیسیوس يفزو الیتاتور 
( فرك © ٭ عتعف ابول پتابرن a‏ 





الذی يصور نیسیوس بغزو الیئاتور ( شكل ۲۰۸ ) الذى عثر عليه فی بومبی , 
حيث لا بشعر الشاعد فیها بالحيادبة أو الساحه الاغريقية العی تتہم المذهب GEM‏ . بل 
پشعر بوجود الضوه والهراء اللموس GA‏ یتجاوب مم الناحية ا ادية التزایدة فى 
المجتمع ples yl‏ , ( ومعطيئا الرومان نضا توعا من الفن على درسة كبيرة من التطور 
للصور الشخصية والناظر الواقعية _ مثل اعمال النحت والتصوير التى تتعلق بالحياة 
اليومية ) ۰ فالضوء , هنا وصفى , حیث يبرز ا سم الفردى , كما يساعد على تحدید 
المساحة ٠ aad‏ ۱ 


ويظهر المنظور الهندسى الواضح هنا , ریما للمرة الأرلى حیث تبتمد فیسه Ue‏ 
الخمطوط التوازیه لتلتقی فی نقطة کی. تجسم الاحساس بالسافه ٠‏ وتيتد هذه السانه 
ناحية الشمال فى الاتجاء الخارجى عن البناه cee‏ ذبح تیسیوس الميناتور ثم تمتد 
تجاه اليمين عن طريق مجموعة من المشاهدين ۰ وقد ابتكر الرومان - الاغريق طريقة 
اظهار المساحة بالخطوط وقاموا بتطويرها. كما أقاموا فى تصويرهم الشعور بالجو الوجود 
بين المشاعد وبين الشىء البعيد Gh‏ یجملوا الشىء مهزوزا وغير واضم ۰ وباعادة تقديم 
طريقة الرؤية هذه فی صورهم ( نسمیها بالمنظور الهوآثى ) . فقد کان الاسكندريون 
والرومان الاخیرون JA‏ من قاموا بتطوير فن تصویر المناظر الطبيعية بالممنى الحديث ٠‏ 
ولقد سبق الرومان باظهارهم الاسقاط الهندسی فى صورة تیسیوس وفى البعد الهرانی 
فی المناظى الطبیعیه آفکار الكثيرين مس جاءوا بمدهم ٠‏ ۱ 


الاستمبالات التاریخیه للنسب والساحة والتکوین ۳:۱ 


ولم پستمر هذا الاحساس بحقيقة الساحه . ز وهو طابع آعمال الاغریق الاأخرة 
رالررمان ) . إلى مابعد الامبراطوربه الرومانية نفسها ۰ وفی أواثل الفترة المسيحية 
بدا عمق الساحه الذی استخممه الاغربق والررمان فى الاختفاء , وبدات فی الظهور 
طر ii‏ جديدة لاظهار الساحه فى أعمال الفسیفسا: الوجودة فى کنيسة سان فیتال 
برافینا ( انظر شكل ۱۳۱ ) . فی أثناء القرن السادس * فالساحة هنا آضعف بکثر 
مما کانت في Shack‏ الرومان ٠‏ ودغم أنها موحودة فی ظهور بعض الافراد آمام آخر ین ٠‏ 
ومن مصلحتنا الا نقول كالآخرين بان الصناع الهرة البيز نطيين المشستفلين فى هذه 
البقمة الابطالیه البعيدة عن امبراطوريتهم لا يعرفون أكثر من ذلك ٠‏ فقد مثلوا 
الامبراطورية الرومانية الشيرقية ہمسٹواعا التقافی العالى , وقد كانوا لا يزالون 
مر بطي فى عدة حالات ASML‏ الروماية . وفضلا عن. ذلك فاڼه بحب ile‏ أن 
نفترضی أن هذا الاختلاف الوجود , بالنسبة لوجهة النظر الفنية والدینیة , کان 
لته للاختیار القصود وليس لعدم الكفاية والعجز ۰ اذ قد تطورت ثقافات العصور 
الوسعلى فى انقسطنطينية مركز هذه الاميراطورية العظيية ٠‏ 


و بان الاهتمام الرئيسى بالفن البيز نطى اهتياما امبراطوريا وديا . وقد تحققت 
اة هذين الاتجاهين معا فى مظهر مركز رفيع له WE‏ دينى فى تقشف وعلف 
وله WU‏ روحى عظيم غامض ۰ وقد كان الفنانون البيزنطيون أقل اعتماما بالفن 
التجند الطراز من الفنانين الرومان ۰ فقد اتجهوا نوعا ما تجاه مجبوعة من الرموز 
الدائمة النتظمة أزيل منها الجوهر coll)‏ أى الشکل ذو الثلانة awi‏ ب والفراغ 
وجو الوضوغ ۰ وبدلا من اظهار الاشكال والفراغات الحقيقية أعطوما رموزا ر قارن 
poe‏ ص ۲۲۳۶ ) لدرحة أن الاشخاص سطحت من بعدين , والجو الذى بتحرلد فيه 
الأشخاص محدود تماما بالمساحة anid)‏ ذات اللون الذھبی المحایدہ , ومحدود 
أيضا بالخطرط الممتدة فى الحوانب ٠‏ وبهذه الطربقة تبرز الأشخاص الى الأمام ۰ بدلا 
من تباعدھا عن الشاهد , مثل النافورة ۰ وكما هو فى التصوير الحديث ( انظر 
صورة لاعبو الورق لسيزان , شکل ۱۲۰ ) ويرسد وع من امتداد الساجه له صلاحیته 
مثل أى أسلوب آخر متبم فى اظهار الساحات - فکلها أساليب تستدعي الذ کر . حتی 
تلك الاستالیب التى قد نفضلها على آنها أكثر واقعية . مثل الاصالیب الخاصة بفترة عضر 
النهضة وفترة مابعد pat‏ النهضة ٠‏ 


ولناخد فی الاعتبار مایسمی ( بالواقعية ) الوجودة فى صورة العشاء الأخير 
من اعمال ليوناردو ر شکل CNN‏ فقد وضع الفنان اشخاضه حول المائدة لیحصل 
على مايحس وشمر بانه سيعطى للعمل ISU‏ درامیا بالفا ۰ ولهذا فان الاشخاص 
یتجهون نحونا بدلا من توزیعهم سول الائدة فى الوضم الطبیعی الذی يمكن أن یئو نوا 
عليه ۰ وقد وضصت النضده نفسها فى الاتجاه العرضی تقایل الشساهد وموازية تماما 
لسطح الصورة ب وهو الط gill‏ باسفل الصورة ‏ ثم نجدھا مرة آخری تتخذ 
الشکل افسکرم بدلا من الوضم الطبیعی ۰ وقد نسق ابطال السرحیه فى ثلاث 
محموعات حول شخصية السیح الذی بتوسطهم . حیث يقتر بون مله ويبتعدون عنه 
کالامواج ٠‏ 


Ti‏ الفنون التشكيلية وگیب نتذوقها 


ولتقوية الاثر التركيزى الذي بسعی اليه الفنان , نجد أز لیوناردو قد استخدم 
بوعا من النظور الطى الدقيق وذلك لیجمم الطوط جميعها الوزعة Jel‏ الجدران وغل 
السقف مباشرة خلف راس السی المنقذ , حيث أحيط بنافذة عمودية بالخلف ۰ وماك 
فى المساحة الوهمية الواقعية بين المنضدة والجدار الخلفى , لا نشعر بوجود أى هسسافة 
حقيقيه o‏ وهم ذلك فالخطوط المتلاقية على الحدار والسقف دقيفة وتخدعنا بالحركة القوية 
olan‏ الخلف ۰ وہکل ASU‏ لايمكننا الاعتقاد Ob‏ ليو gout‏ لا يعرف ماکان يفعل * اذن 
'ماذا کان هدفه من abel‏ هذا التناقش فى المساحة ؟ وقد يكون العلئف أحد أهداف 
الفنان كما شاهدنا من قبل فى الالات التي كان الفنان فيها یتحکم فى المساحة بحزم ٠‏ 
ویقوم ليوناردو بحصر الساحة لها فى المنطقة التى يوجد بها المسيح , بدلا من التدريج 
التقليدى ع على المستوى الطبيعى ‏ نجد أن الفنان قد حرك فى حرص وعناية أشخاصه 
إلى الب تجاه المشاهد وتجاه مسطح الصورة ۰ وقد وضع هذا الوسيط الوصفى 
من المنظور الهندسى فى أسلوب عنيف غير طبيعى ذى تأثير فعال ۰ 


دعنا نذکر أولا أن المنظور الحطى من هذا النوع قد اعتمد على نقطة زوال 
واحدة عند الخط الافقی ( عند راس المسيح ) , ثانيا : هو أنه أسلوب غير مقید مثل 
الأساليب الاخری ومثل الانتاج الخاصص بالوسائل العلمية للعصر الذى وجدت فيه , 
وأخمسيرا . ان الغرض من المنظور الخطى ليس بحاجة الى أن يكون منظورا وصسغیا 
Lilo‏ بالمعنى الصحیح ۰ وقد يكون ‏ كما هو موجود بهذه الصورة — عبارة عن 
| مجموعة من النظور لوصفی والرمزى أو الانفعال ۰ وهناك عدة أمثلة مشابهة من 
التصوير الحديث , كما فى اعمال الفنائین السيرياليين y‏ أمثال So‏ ) وما فى صورهم 
من أشكال للمنظور لاحصر لها تبين حلم العالم ومرور الزمن ٠‏ 


وقد استخدمت طربقة المنظور الخطى بأشكال مختلفه لها آخمیتها فى ppa‏ 
البلاد الشمالیه فى القرن الخامس عشر كما هو ممثل فى صورة تقديس اخمل لاخوان 
فان ايك ر شکل ۱۰۲ ) ۰ فين الواضح فى هذا الزه التوسط من المذبح الكبير أن 
الصورین کانوا ملمين جدا بفكرة عمق الساحة نحو الداخل حيث تأثر کل منهم بطريقة 
خطوط التلافی واضعاف قوة اللون الوجود فى خلف الصورة + ومع ذلك فعندما 
بفحصی اادلالات الخطية , ونبحت عن نقطه واحدة للزوال كما فى صورة العشياء الاخر 
( شكل 59 ) , نجد أنهم لم يحققوعا تماما ۰ وتظهر معظم الحطوط بأنها متحركة فى 
اتجاه الحمل , ولكن بالفحص الدقيق يتضح أن هناك خطین متشعيين من ناحیه 
النافورة عند قاعدة الصورة , ومن جوانپ المسذبح نفسه . ومن الأشياء الأخرى 
الو سودة فى هده اللوحة . وتتلاٹی عند مجموعة من نقط الزوال الواحدة. وق 
الأخرى على شکل خط عمؤدى تصویری ۰ وبسر هذا الط عن طرش عمود النافورة 
والحمل ثم يتجه الى gel‏ عن طريق الإاشعاعات المنبعثة من الروح القدسة الل الحيامة نفسها. 


والواضح من ذلك أنه قد آمکن النحكم فى الصور التى من هذا النوع عن طريق 
خط عمودى یتجه اليه کل جىء فى الصورة وينتج عن ميل محتويات الصورة تجاء 
الشاهد ٠‏ ويظهر هنا نوع مخدلب. من الخط pali‏ عن مسافة من البروز الهندسى 
التقليدى الموجود فى صورة ليوناردو ۰ فبدلا من أن تتحرك الأشياء الى الخلف جهه 


الاستعمالات التاريشية للنسب والمساحة والتكوين EY‏ 


الصورة . فانها تبدو متحركة ال الاتحاه العلوى دون أن تتلاشی فى زوال بعيدا داخل 
الصورة 5 


المساحة فیها الى المصر الحديث ألا وهو فترة عصر النهضة م حیث وجدت الساسة ذات 
عمق نحو الداخن ٠‏ ۱ 


وانتقل فى القرن السادس pte‏ استخدام النظور ذو نقطة الزوال الواحدة AST‏ 
عصر النهضة الايطالى ال‌طريقة جديدة لاستخدام علم الهندسة (انظر ليوناردو شکل۹۹) 
ونشاهدها فى صورة العشاء الأخر لتينتوريتو ( شكل ۲۰۹ ) ؛ فهي ملیثة بخطوط 
التلاقى المسرحية الا أنه لا بوحد بها نقطة ارتکاز واحدة ۰ فخط المنضدة بتحه الى 
الخلف تجاه ا حائط الخلفى وبعيدا جدا عن المسيح الذى تعلوه Ule‏ من النور فی 
المركز الأعلى ۰ ويتحرك خط الارض بعيدا ال جهة اليمين خارج الصورة , والنضدة 
عند النقط الوحودة ناحية الشمال الى بقعة أخرى , ویتحه Sebi‏ الوحود بالسقف 
بعضيه تجاه بعض ۰ هذا التحطيم لبدا الفراغ امرکز فى الصورة , كما ظهر فی عصر 
النهضة الزدص , يبرره وجود بعض الخطوط التی تشير ‏ عن طريق اتجاهاتها - ال 
أنها تتلافی خارج مساحة الصورة ۰ فبالنسبة لهذا الاحساس وبالنسبة لقوته الدينية 
الدرامية . نجد أن العمل الذى قام به تينتوريتو هو انتقال وتحول الى الطراز البارو کی 
الذى ظهر فى القرن السایم عشر ٠‏ 





٤‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقھا 


وقد اخترنا صورة للقرن السابع عشر , مشهورة چدا للفئان الاسبانی فیلاز كيز 
ر فتبات الشرف . شکل ۲۱۰ ) ففى عنم الفترة , اختفت المساحة المتكاملة تماما التی 
كانت فى عصر النهضية موحودة فى صورة لیو ناردو العشاء الاخر . وقد كان الا کید 
انبح قدیما على الوضم التقارب حیث كان کل شىء يوضع فی القدمة بوضوح , واكان 
تکوین الصورة یکتمل على هيثة شکل هندسی کامل مع التحکم فى الساحة عن طریق 
النظور بنقعلة زوال واحدة ٠‏ ۱ 


اتسس ہت ۱ ١‏ 5 7 1 
ويبين المصور الباروكى فی ذلك الوقت , المساحة على أنها جزء من مساحة منفصلة 


دا خارج الصورة و تدحل نها م oy tot‏ ثانية الى مكان i‏ خارج الصورة ۰ 


وفى صورة قتیات الشرف نجد انفسنا مقيدين بالمساحة المارجية ناحية الشمال 
على اللوحة الضخمة التى اشتغل عليها الفنان . حيث تتلافی خطوطها بعيدة عنا فی: 
ذلك الاتحاه ۰ وبنفس الطريقة اتجه خط اخائط الأيمن تجاه ا حادم الذى یقفب عن 
السلم فى مؤخرة الصورة وخارجا عن المساحة الرئيسية لها ۰ وآخبرا فالضوء يأتى 
من النافذة اليمنى موزعا على الطفلة الصغيرة وعلى فتيات الشرف الرانقات لها حيث 
تعطینا بعدا آخر ‏ ناحية اليمين ۰ وتنظر الجموعة كلها تجاه الشاهد وتجاه الصورة 
الشخصية للملك والملكة , التى رسمت لهم والتى انمکست على المرآة الصغيرة الموجودة 
بمؤخر الصورة ۰ ومع أن الفتاة قد تكون هرضم البحث التصويرى فى هذه الصورة , 
نجد أن الاتجاهات الخطية والانجاعات الضوئية ؛ تنبعث من المرآة الى المدى البعيد ٠‏ 


شبئل ز ۲۱۰ ) دیجرفیلاز كيز : فتیات 
الشرف gal» ٠‏ 42 مار بل * 





الاستعمالات التاريخية للشب والمساسة والعکوپن Yio‏ 


وبالاضافة الى الاتحاهات التقليدية المتعددة للأسالني الفنیه للمساحة وما تنطوی 
عليه من معان, نجد أن هناك نهضة قوية فیالتصویر ا حدیث منذ لهاية القرنالتاسع عشر. 
وقد وجدت هذه النهضة فى جيع البلاد سيث نوجد اطر که المديثة « لدرحة أن الغنانین 
الحديثين » حتى فى اليابان والهند . استخدموا اتجاهات هذه النهضة بدلا من الأسالیب 
التى کانوا یتیمونها قديما ۰ وقد ظهر نوع جديد من المساحة عن طريق فتائى مابعد 
الملذهب التائبری عام ۱۸۸۰ eles‏ ۰ وخصوسا الفنان سيزان . ولو أن حوجان 
وبعض الفنائیل الآخرين قد اشتركوا أنفسا فى الحامات عنم النهضه , كما شاهدنا 
فى صورة « لاعبو الورق » لسيزان ( شمكل ۲٠١‏ | ) أو فى صمصوره العديدة للمتاظر 
الطبيعية وصور الطبيعة الصامتة.والأسلوب الجديد , هو عرض عیثات تشكيلية مکتملة 
على مساحة خاصة محدودة جدا _ وهم هنا الفلاحون الذين يظهر علیهم طابم الصلابة 
والرزانة فى فراغ الحجرة ٠‏ وقد وضعت أرجل المنضدة فى القسة قريبة لخط الصورة 
الأمامى , فى Gee‏ يظهر الرجل الذی فى مؤخرة الصورة وقد اسند opb‏ على اشائط 
وارٹکز ہن ا لحائط والرحل الذى بحلس ناحية اليسار ٠‏ فيخلق الفنان نوعا من الانتباء 
ا سی المثير فى أسلوب متماسك قوى عظيم ٠‏ 


وقد وضعت يعض الأجزاء العارضة لایجاد الترابط مم برواز الصورة عن طريق 
الاتصال المرئى الحقيقى ۰ فالرجل الذى يجلس ناحية اليمين ملاصق للبرواز من جانبیه 





شمكل ( ۲۱۰ ۱ ) بول سيزان : لاعبو الورق ٠‏ من مجموعة ستيفن کادرك ۰ Based‏ 


۳:۹ الفتون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ومتصل ایضا باعل عن طریق الستارة ۰ ونجد نفس الشىه بالنسبة للرجل الالس 
ناحیه الیسار عن طریق الکرسی الذى بجلس عليه والشخص الذی بقف خلفه » والذى 
بلمس br‏ واعل البرواز ۰ وتاتی هذه الجموعة من الاتصالات بالاشخاص التعدده 
الى نفسى السطح , وهي ملاصقة جدا للصورة والسطح الامامی نا ومن ثم فهى أقرب 
للمشاهد ) بدلا من رجوعها ثانية إلى مساحة الصورة كما كان متبعا فى النظام التقلیدی 
القدیم ٠‏ وتبقی المنضدة فى هذا المنظر , نقطة ارنکاز حیث تحمل جميع الرجال تجاه 
هذه النقطة , كما آنهم عن طريقها قد اقتربوا الى الامام تجاه المشاهد ' وتلمس هذه 
المنضة أيشضما Abi‏ برواز الصورة , Pa‏ تتجه نحو المشاهد بدلا من تباعدها , وفی منظور 
عکسی يستعيد أعمال الفسيفساء البيزنطى ( شكل ۱۳۱ ) ۰ 


ولم يحدث مثل هذا الاتجاه وهذه المساحة المحددة فى أعمال سیزان فقط وفى 
أعمال فنانی مابعد الذعپ التاثری ( أمثال جوجان وسورات وفال جوخ وهودار 
وغرهم ) بل كان لها تأثير هام فا ركکة الحديثة كلها على الفنانين التكعربيين والوحشیین 
والمستقبلين والکلاسيك والمجموعات الأخرى ٠‏ 


ومنذ فترة العدمور الوسطى , عندما بدا ظهور ( تصوبر اللوحات ) وتصوير 
الفرسك لما نعرفها . صادف التكوين بعض التضيرات طبقا لاحتياجات العصور 
الملتعاقية ۰ وقد تحدثنا عن التکوین فى عصر النهضة من قبل فى مناسبات عديدة ۰ 
ونحتاج هنا الى أن نذکر أنفسنا بصورة جیوتو موت القدبس فرانسسس ذات التكوين 
التوازن الثر کیزی ( شكل ۱۷۱ ) حيث وضم فيها عدد متساو من الاشخاص على 
کل من جانبی القديس الميت وقد تحرك کل شىء فى ede‏ الصورة فى. طابع أعمال ماقيل 
por‏ النهضة , تجاه المركز أو نقطة الارتكاز ٠‏ 


وقد حدث نفس الشىء فی صورۃ لیو ناردو العشياء الأشر رشکل ٩4)وند‏ كان هناك 
فى کلنا الحالتين , عامل اضافی لایجاد التکامل ولتا کید الوضع ووضوحه نھائیا متصلا 
دكلتا الصورتين (ويظهر ذلك أيضا فى صدورة ليو ناردو عذراء الصخور , شكل 1١165‏ ), 
حيث لم يترك مجالا للخیال بعدم التكامل فى البناء والکرسی والاذرع * 


ولايحاد هذا التكوين المترابطظ استخدم المصور أو النحات شکلا هندسیا ممیزا 
كنوع من الابتكار المحدود ( انظر تمثال هوسى لیکل انخلو شكل CAV‏ وكان الشکل 
بالنسية لصورة العشاء الاخر عبسارة عن صندوق مستطیم اله , وبالنسبة 
ارت القدیس فرالسيس وفی تمذال موسي وفى عذراء الص‌خور عبارة عن شكل هرمی . 
وفى صورة رذائيل عذراء الفجر p‏ شكل CVV‏ بتخذ شكل الانابیب التوازیه * وقد 
aan‏ أشكالا أخرى فی الأعمال الاخرى مثل الشكل السضاوی والکروی أو آي شكل 
آخر ۰ ومن هذا يبدو أن فتان عصر النهضة كان يهتم بالعالم القیاسی المحدد ٠‏ 


وقد ذكرنا أن الاحتياجات النفسية والفلسفية أثناء العصر الباروكى فتخت 


الاستعيالات التاريخية للنسب والمساحة والتكوين ۱ ۷ 


مجالا للتکوین وغرته من الشكل المحدود المقيد الى شكل صريح غير محدد ٠‏ مشال 
ذلك صورة اندریا ديل برتسو القدیس ایناتیوس محمولا ال السماء ر شکل ۱۵۰۲ ) 
حیث پتجه نحو السماه کالنجم محاطا بالکواکب السيارة وصورة زوبنزالنزول من 
الصلیب , ( شکل ۱۷ ) حيث یتالق التکوین فى الار کان الاربعة وخارجا عن الصورة . 
نم صورة فیلازکیز , فتیات الشرف ر شسکل ۲۱۰ ) حيث ترغب ہکل .قاکید فى ابراز 
اشخاصها الى فراغ آخر . ویحملنا رمیرانت الى آعماله عن طريق SY‏ الحور بة 
والظلام ذي الفراغ Gall‏ لا نهاية له وكذا الاطراف والاشکال التي قطعت بعناية 
و حرص ب كما فى معطم الاعمال الفنية الباروكية ۰ وبينما كان التکوین فى عصر 
النهضة مصكوما وراسخا , فقد كان التکرین فى pall‏ البارو کی لاغراض خاصة به 
وغم محدد وغير ثایتِ ویمیل الى الناحية الانفعالية بدلا من الهدوه والاستقرار * و کانت 
هده الرغبات Gaim‏ وواضحه فى مبدان العمارة والنحت و کذا التصویر , كما شاهدنا 
فى كئيسية القدیس کارلو دات الثافور ات الار بع ( شكل ۲۱ ) , تمثال برنينى سوه 
القديسة تبريرا ر شکل ۹۸ ) حيث پحملنا الفتان باثارة وحياسة الى المدى البعيد 
مم ادماج الاشكال بعضها فى بعض , فى ثورة من التعبير ذات الالوان الفاتحه والقاتمه, 
وحیث تکرن العناصر فيها فى حركة لاتقف عند نقطه محددة ٠‏ 


ولم تتغیر نظم التکوین الاساسية , أثناء القرن الثامن عشر وخلال معظم 
القرن التاسم عشر . ومن الواضح أن الغنان قد عاد الى استخدام الأساليب الأخرى 
للتصميم بالاضافة الى استخدام وسائل جديدة فی الرسم والتلوين وغيرها ٠‏ وينهاية 
القرن التاسع عشر , أظهر فنانو المذعب التانري اسلوبا تكوينيا جديدا كما فى صورة 
بسارو فلاحون يستريحون ( شكل ۱۱ ) ۰ وفى مثل هنه الصورة بحدد الفنان موقفه 
قبل البدء فى الموضوع . ولكن لیس بالوضم التقليدى والوقوف أمام الوضوع مباشرة ٠‏ 
وقد فضل الفنان أن يقف الى جانب المنظر واعلاه قليلا لیتمکن من خلق SU‏ غير عادی 
ر قارن صورة فان جرخ مقهی گیل . شكل 55 ) متيما نفسی النقطة الفضلة LF‏ قعل 
رجل الطباعة اليابانى , حيث قتماسك الأجزاء المتعددة في مثل هذه الصورة بعضها 
فى بعض كما فى صورة فلاحون يستر يحون بجو الصورة الملونة التي ملا بها الصور 
المنظر الذى رسمه , ويتقلنا ذلك من ای نقطة الى أخرى + ولو أن صؤلاء lal‏ مابعد 
WLI‏ يبن مثل سيزان شعروا GL‏ هذا النوع من التكوين قد احتاج الى ثبات وقوة , 
لأصبح هذا النوع من التكوين غير الصسورة التي كان يريدها الفنانون التأثيريون . 
واصبم انتقاد سيزان غير مقبول ال حد ما ۰ 


فیجب علینا - سواء LST‏ نميل الى هذا النوع من التکوین ام لا د أن نعمل على 
ابحاد عدد لا حصر له لنوع التعیر بالنسية لأغراضه المعبرة فقط وعدم فرضه de‏ 
ما بصعب عمله في المرحلة الأولى ٠‏ وسيكون من الجائز مثلا بالنسية pac Guil‏ النهضة 
أن بنتقد لوحة نارهر ر شكل ۲۰ ) وؤلك لحاحتها ال التوازن وتناسب الأجزاء , أما 
اذا حاول الفنان المصرى القيام بعمل تقرير مقيد للناحية الأبدية بدلا من عمل تسجيل 
لقطمة معمارية أو قطعة أخرى زخرفية , فهذا تسجیل هام له غرض نفعی سیکون له 
اهمیه پالنسبة لاغراضه أكثر مما نسميه بالقيم الجمالية ۰ ومح الفترة التي كانت بعد 


EA‏ الفنون التشكيئلية و لیف نتذوقها 


الذهب التاثيرى , اتخذ التکوین طابع الرسرخ والثبات الذي كان متبعا قدیما للمرة 
الثانية ۰ وتبينل Shel‏ سيزان وجوجان بالاضافة الى قوة التسطيح . تتاسبا 
و اضسا ومر Ls‏ فى الأحزاء . Lisl‏ يكون هذا الاسلوب ppl‏ منتظما , وأسسانا 
يخرج عن النواحی التصويرية التی صادفتنا من قبل ۰ وفى AST‏ الفترة منذ المرب 
انمالیه الثانية . كان عناك اتجاه ال تا نید العمل الابتکاری نفسه آکثر من العمل الفنی 
ذاته , كما فى المدرسة الماصرة الشهورة بالدرسة التعبرية التجريدية ۰ حيث بوجد 
اندفاغ تساعدى للانفمال الماطفی التلقائی ۰ ومسموح لنا حینئذ أن نهمل SON‏ ینات 
التقلیدیه والقیم الاخری ٠‏ وسواء آکانت وجهة النظر امديدة هذه ستستمر أم لا فهذا 
أمر لا يمكن اقراره أو التکهن به ۰ أو نسال OL‏ نهمل القیم الأخرى التكوينية النتظمة. 
وسواء آکانت وجهة النظر ستعود ثانية أم لا , فانها ستبقی حتى نشاهدها ٠‏ 


40- ۱ ۱ 
أعمال lisead ao‏ : ميكل أتجلو 


من الهم أن ناخذ فى اعتبارنا تطود الفنان کفرد فى نواح كثيرة ؛ اذ بدون التطور 
لا يصل ای فدان الى مركز عظيم . وبدون تفهم تطوره فاننا نبقى مع آشکال متكررة 
مريبة لا معنى لاسلو نها ونغفل التضرات التنوعة التی اجتازها GA‏ ۰ ولقد بدا 
فنانون مثل رمبرانت ومیکل انجلر وسیزان كما سبق أن تحققنا من ذلك العمل فی 
مکان ما ومع شخص ما . ثم أضافوا لمسة شخصية أو طابما شخصیا , سبح لهم الق 
باكتسابه . وانتجوا بعد ذلك من الزیج مایبدو أن یکون فى النهایة هاما من الناحية 
التاريخية ۰ 


ومن المکن تمییز النماذح التی تشم الى التطور عند الفنانين فى الاضی . عن 
طریق من سبقوهم من المعروفين من حیث نموهم المائل الظاهر وعلاقتهم الواضحه 
بالتيارات الاجتماعبه والفكرية والتبارات الاخری المماصرة لهم ٠‏ ولکی ترضح هذا 
المنهاج فى التطور قد نتوجه هنا الى استاذ عظيم من عمر النهضة , ؤهو الصور الثال 
المهندس ميكل انجلو ٠‏ 

ویمکننا أن نکون عله النقط الثلاث الهامة بالنسبة الى کل فنان من الماضى 
تقريبا ؛ فهو مرثبط بتقليد قومى كما هو مرتبط بالفترة التى يعمل فیها , وهو 
مر بط بالفي السابق له واللاحق عليه كذلك , و له 'نطوره allt‏ الذى يتسلسل مم . 
التاریخ ۰ ومن أجل دوره SA‏ فى الجتمم - أى من آجحل الاعتر اف به کفتان لا آکثر 
ولا اقل , ویستفاد به فنيا ‏ فانه من الطبیعی أن پستجیب عمله بسهوله Y‏ و بادراك ) 
للجو الروحی دالسیاسی والاجتماعی « وللاجواء » الاخری التی توجد فی عصره , 
بطربقة ليست مبکنه دائما ولا واضحة بالنسبة ال الفنان اطدیت ۰ 


SAM does ماضيه‎ 


نما ميكل انجلو وتطور عن التقليد الابطال المام gih‏ پتصف بالواقعية SASH‏ 
التى شاهدناها عند فنانین كثير ين ؛ مثل نیکولو بیزانو من القرن الثالث عشر , وحیوتو 
من القرن الرابم عشر , ومازاتشو ودوناتللر وآخرین من المامس عشر . وآخيرا 
مثل معاصری ميكل آنجلو من القرن السادس pte‏ البکر ( لیوناردو مثلا ) ۰ ویتاکد 
فی هذا الفنان البحث النموذجی عن جسم الانسان الطبیعی فى شکله التال , الذى قام 
فى عصره . وهو الکمال الذی پتصف به عمل ميكل آنجلو أو رفائيل أو اسلوب 


۳5۰ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 
ليو تاردو + omy‏ الإأحسام AJL‏ ضخية , حلل4ة ۲ مياه وقو به _ أجسام اشخاص 
ترمز الى المثل الاعل للجنس البشرى ۰ صقاؤها صفاء دنيوى . وهو الطابع المميز 
لمأ هو معروف pan‏ النهضة الذهبی ٠‏ 

ويمكن تتبع علاقة ميكل انجلو بالاضی ر بتقاليدء القومية الخاصة ) بسهوله 
فى ام له من اعراله کا د fee‏ سققب مستي بالفاتیکان الذي صنور 
د الطرد من جنات عدن » ۰ وواضح فی هذا العمل أن ميكل انجلو كان قد شاهد اعمال 
جاکوبو دلاکیرشیا فى بولونیا نز وهو مثال من القرن الخامس عشر المبكر ) أو أعمال 
مازانشو فى فلورنسا * وتشضم الفاصيل اآخری تحتوى على مثل هذا النوع من الارتباط 
الى معرفته بمصادر مثل دوناتللو , بل نیکولو بیزانو وربما استعارته له منها ٠‏ 
وتائر ميكل انحلو على الفن الذي جاء بعده واضح فى عمل تنتزریتو العشساء الاخير 
( شکل ۲۰۹ ) الذى برجم الى القرن السادس pte‏ , وفى عمل روبنز النژوگ من 
الصليب ( شكل ۱۷ ) الذی ينتمى الى القرن السسابع عشر . وفی be‏ دلاكروا 
٭مذبحة شيو ر( شكل ۲۱۷ ) من القرن التاسم عشر , وفى أعمال كثيرة آخری فى عهده 
وهن بعده ۰ فالاحساس بالقوة الجسدية التى كانت محكومة ثم ترك لها العنان , 
وانتفاخ أشكال المضلات . والشعور بأنه من الممكن للافكار التجريدية الروحية 
رالعاطفية كذلك أن تلعكس من خلال حرکات جسم الانسان ۔ كل هذا قد تبم 
فيه الفنانون ميكل انجلو ٠‏ 





شکل ( ۲۱۱ ) ميكل انجلو : دافید ۰ شکل ر ۲۱۱ أ ) ميكل انجلر : الرحمة ۰ 
اد 4 زلور سا = ١بطاليا‏ + A‏ القد بيس بعر س بروما + grar iiye)‏ 
بپا من عتحفب الترورولیتان )¢ * 


اعمال نان تقلسدی عظيم voj‏ 


وسوف نلاحظ فقط التطور العام للوجوه التنوعة لأسساليب هذا الفنان حتی 
نقوم هنا بتحلیل مختصر , غير معولين على أن نبين بالتفصیل کل لفتة فى الطریق 
ار معال ین تصوير هذا الثال العظیم اکثر هيا يلزم * كان ميكل انجلو بوناروتی 
( ۱۶۷۰ - ۱9۹6 ) ثمرة لاواخر القرن امامس عشر . حيث يجب علینا أن نبحث 
عن سقائق ماضبه ٠‏ 


قام ميكل انجلو , بحانب علاقته العامة بالدرسه الابطالیه . ببعض الاتصالات 
کطالب , اثرت فى تطوره فیما بعد ۰ وقد كان لفنه أن يرتفع ال قمة جديدة من 
قمم الواقعية التی عممت والتی نقاها أساطيل الترن الخامس عشر خطوة ابعد من 
تعبر جیوٹو _ وهی الدرسه الهائلة التی انبلشت عن مازانشو فى التصودر ودو SUSU‏ 
فی النحت * و تحولت واقعيتهم العظیمة عند ميكل انجلو الى أشكال وافکار اکشر 
شمولا . كما حدت مع معظم فنانی عصر النهضة الذهبی الآخرين ۰ ۱ 


وتوضح آعماله السابقة , مثل تمثال دافیه الشهير الذی نفذه عام ۱۵۰۶ ( شکل 
5 للانتقال من القرن الامس عشي الى السادس عشر ۰ اما فی آعماله الاخری 
التی قام بها فى نفس الوقت تقریبا مثل تمئال الرحمة الوجود ”فى مکان الصلب 
بكئيسة القدیس بطرس فى روما > شکل ۲۱۱ ) فان القنان ینتقل من الناحية الطبيمية 
أو التفصيليه الى الناحه الواقعية أو التى تتصف بالۃ لتعميم والشمول ٠‏ وهناك وعی 
كبير بالتكوين الاساسي للجسم الانسائى , ویعتاصر A‏ حسب مفهوم دوناتللو , 
وهو احساس یتضح فی شكل عظام الایدی والارحل واظهار الققص الصدری ۰ ( و کان 
لایزال اثر دوناتللو باقیا فى زمن ميكل انجلو ؛ وکان ميكل انجلو فى الواقع قد 
درس لفترة معپنة مع برتولدو وهو احد تلامیذ دوناتللو ) ۰ ویمکننا أن نقارن أيضا 
بطر بقه عامه ہن النظرة القاسية الوحودة على وجه دافيد والوعيد الکتوم على وجه 
جاتامالانا « شکل ۱۹۹ ) ۰ وحتی الوضم ا لعقوف ليد العملاق الشاب الیمنی ( PLS‏ 
قامة التمثال فعلا ثمان عشرة قنما ) وهو aot‏ التفاصیل القتيسه من الثال القدیم ٠‏ 


ومجمل القول , أن ميكل انجلو مع ذلك قد قدم Wad‏ عند هله الرحلة شکلا 
يزيد فى مثاليته , وتاثرا١ ST‏ تعمیما مما فعل دوناتللو . وتكسبه هذه الأشياء 
طابع عصر النهضة الذهبی ٠‏ ويوجد فضلا عن ذلك نوع جديد من توتر الاشکال . 
اجما عن اتجاهين مختلفین للحركة وقد سيق أن أشير اليهما فى وضوح ؛ اذ يميل 
الجسم نحو اليمين حيث ركز الثقل عق الساق الیمنی . ونتجه الساق الاخری فی 
خفة الى الناحية القابله , وانتحه النظرة كما تتحه الذراع التى بها المقلاع اتجاعا 
مفاجثا علويا نحو الشيال ۰ ونجد أنفسنا وقد انجذب بصرنا الى الخلف وال الامام 
مع حر که التمثال التی تتصف بالفة كما لو كان على وشك ان بقفز فى الاتجاه 
الذي يفترض مجیء الخطر منه ٠‏ وبزداد التوتر بانقباض عضلات الرقبة حیث يلتفت 
الر اس و بالار تفاعات الختلفة إل ی عليها الاکتاف حیت يتحرك الجسم على محوره ٠‏ 


ونقطة آخری مامة . هی اهتمام ميكل انجلو , الذی عبر عنه تعبیرا واضدا , 
بالكتلة الاصلية التی نحت الشکل منها ورفضه بان یسمح للشکل النهاثی أن بخرج 


Yoy‏ الفنون التشكيلية ود کیفب نتذوقها 


شكل ( ۲۱۲ ) ميكل الجلر : المبه 
المقيق ۰ نفذ من اجل مقبرة جولیوس الثالى » 
ina‏ اللوفر بباریسی ( صورة فوتوغرافبه 
مصرح بها من عكتب السياحة المكومى 
الفرتسى ) ٠‏ 





عن حدود عذه الکتلة ۰ ويعطى عذا الامتمام بالكتلة الاصلية فى جمیع أعماله ر وكذلك 
عند معظم فنانی عصر النهضة الذهبی الآخرين ) احساسا بالاحتواء الذاتی الذی 
يميز طابم العصر ۰ وسوف تکشف القارنة باكثر التمائیل الفردية للاشخاص فی 
القرن الخامس عشر عن الاختلاف بن اتجاه ذلك الميد المنتشر لسبيا نحو الشکل 
وبين آحکام التكوين فى التمثال النمسوذجى الذی یصسور فيه ميكل انجلو .جسم 
الانسان ۰ ولقد اشتهر قوله بأنه ینبفی للعمل‌النحتی أن بتمکن من التدحرج من اعل 
الى اسفل التل دون أن بنکسر ای جزء منه . 


geal ply 


نشاهد خطوء ثانية فى نطوو هذا الفنان فى تمثال العبد اليك ( شکل ؟١؟‏ ) , 
وهو واحد من تمثالی قد صمما أصلا ليكونا سزءا من قبر البایا جولیوس الثانى الذى 
لم بشید اطلاقا . وكل ماتبقى من الشکل الهائل الذى تصوره ميكل انجلو لهذا 
القبر هما عذان العبدان وتمثال موسى الشهير ( شكل ۸۷ ) ۰ o‏ 


أعمال فنان تقليدى عظيم . . yer‏ 


ويعتقد ان العبدين قد صتما فی الفترة مابين عامى 1١8١15‏ و ۱۵۱۱ تقریبا , 
ای بعد حوالى عقد من صنم UL‏ دافيد ٠‏ وبینما ظل الأخير عملا مزجها توجيها 
خاصا من حيث انه مرتبط بلحظة معيئة ر اللحظة التى سبقت مقتل جولیات بواسطة 
دافيد ) . فان العبد اميد هو بیان لمالة أو لعني مجازی ۰ ويؤخذ أحيانا على أنه 
رمز للفتون الطليقة التى حررها arada‏ الثاني , راعي opah‏ العظيم , والتی 
استعيدت مرة آخری بعد موته ۰ 


وتوجد اختلافات آخضری ile‏ هنه الاختلانات الاساسية فى الاتجاه , 
تعادلها فی الأهمية ۰ أولا . فان تمثال العبه القباه اکثر تحر بدا من حیث الشكل س ای 
انه آقل فى التفاصيل با أنه أكثر شمولا می الوحه ۰ ثانیا . آله بعرض انفعالات 
وآفكارا من خلال وضم الجسم ٠‏ وقد اعطانا تمثال ذافيف احساسا حيا بالقوع الکبو G‏ 

من خلال توازن قوى الاشکال الدانمة . کجزه من الكيت الفنى الذى كان قائما فى 
| القرن ا حامس عشر , والتى هی اکثر فاعلية هنا نتيحة للاستقامة العنيفة فى النظرة ٠‏ 
وقد استخدم ميكل الجلو الجسم العارى فى تمثال دافیك كوسيلة للتعبر عن فكرة 
التوتر فى اصطلاحات جمالية . تماما مثلما فعل مایرون فى تمثال راهى القرص 
ر شكل ۸۱ ) ۰ ۱ ۱ 


ونحن نقترب على آية حال من آدراك جدید فى تمثال العبد القید کان ميكل 
انجلر مشهورا به عن جدارة * فهو بستخدم أوضاع الجسم العاری لا لبعبر عن محرد 
انکار جمالية , بل عن افکار عاطفية ورمزية كذلك ۰ وقد اتخذ الجسم هنا وضما 
عکسیا عنیفا , هم اتجاه الجزء العلوی فی ناحية والجزء السفل فى ناحية آخری , بینم 
يدور وينثنى فى لطاق الدود المبينة عن عمد فی الکتله الرخامية الأصلية . وهكذا 
يرمز الى القيود المفروضة على التعبير والفكر الانسانی ٠‏ 


ويجب أن نضم فى ذهننا آنه لم يكن المقصود من تمثال العبدين الاسيرين أن 
بشاهدا کقطم مستقلة فى أحد التاحف . بل أن بشاهدا کمعنی شكلى ورمزى 
فوق قاعدة قبر هائل کان قد قام ميكل انجلو بتصميمه لمدخل كئيسة القديس بطرس , 
التى كان بعاد بناڑھا وقتئذ نز انظر الصفصتين ۰۱۲ ۱) ۰ وكان سیصبح لهما بدون 
شك . من حيث الضمون . معنی أعظم عند الشاهد آكثر مما لهما وهيا فى مکانهما 
بالتحفب ٠‏ والتوتر الذى نتحدث عنه باستمرار فيما يتعلق به فن عصر النهضة معبر 
عله بطريقة أكثر حيوية هما كان من قبل عند المفارقة بين القوة البدنیه الظاعرء 
فى التمثالین والاعياء الموجود فی تمنال العبد المقيد . أو بين المجز عن الحركة البادی 
فى تمثال العبد الآخر , وهو مايسمونه بالعبد المتمرد ۰ وقد نلاحظ أيضا أنه فى 
أثناء هذه الفترة عندما العزل ميكل انجلو عن مشروع القبرة , قام بأعمال التصوير 
التى نزين سقف السيستين ( انظر اشکال Yo‏ , ۲۵۰ , ۲ ) التي ذاعت فيها نفس 
الافکار الشكلية والرمزية ۰ 


Yor‏ الفتون ال لتشكيلية و کیب نتذوقھا 


فسےة التطرر 
وبعد عقد من الزمان قرسا ( ۱۵۲۵ - ۱۵۲۵ ) نظهر محموعة آعمال فى النحت 


قام بها الفنان تمثل الذررة . وهی قبور آسرة الدیتشی الوحودة بححرة النفاس 
المقدسة الجديدة بكنيسة سان لورئزو بفلورنسا ( انظر شکل ۲۶ ) ٠‏ 


, القبور هی واحدة آخری من مشروعات ميكل آنجلو الكثيرة التی لم تتم‎ oies 
ولکنها تمطی اکثر مما أعطى تبر للبابا جولیوس من حيث التکوینات التشکیلیه‎ 
آخرا الى أن بحقق آهدانه فى استعمال الجسم‎ Ghat المكتملة ۰ ففیها قد وصل‎ 
E ٠ الانسانى كوسيلة وحيدة للتعبير عن مضامين مجردة‎ 


وکما لاحظنا فى مناقشتنا السابقة للمعنى الرمزى لهذه النصب التذكارية 
( انظر الفن كتجربة رمزية فی الصفحات من 4ه 1ه ) . فان التمائیل المتنوعة التى 
ترمز الى الليل والنهار والفجر والغسق , تعبر عن مرور الزمن وأيضا عن انفعالات معيتة 
ملموسة تحاء الحياة + ولقد تحقق هذا خلال الخصائص الادية الفسلية للجسم فى 
كل حالة ۰ فهو يرمز الى فكرة « النهار » بالراس الذى لم یکتمل ملتفتا نحونا من 
أعلى كتف التمثال . ویرمن لفكرة « الليل » خلال تمشال لجسم امرأة ASU‏ ( مع صفات 
رمزية فى ازهار الخشخاش التىتحت قدمها اليسرىوالبومةالتى تحت ركبتهااليسرى) . 
ولكن يوجد بتمثال الليل عنصر الفارقة Lal‏ بين القوة الكبيرة عند المرأة وجسسمها 
التعب مع صدرعا النحنی وعضلات بطنها المسترخية * وهو خطوة أبمد من نوع 
التباين الذی يظهر فى تمثال العبد المقيد أو فى صورة خلق آدم ( شكل ۲۰ ) ہما Ud‏ 
من تضاد قائم بين القوة والعجز عن الحركة ٠‏ ويمثل هذا الجسم الهزيل الذی أجهد 
کثرا , والذی ریما كان قد حمل الكثير من الأطفال , ترجمة آخری آشد تمقسيدا 
للموضوع الذى بطرقه ميكل انجلو دائثما ‏ وهو تفاصة الجهد الانسانی ٠‏ وتنقل 
هذه الفكرة الآن بواسطة الاعیاء والأوضاع اليائسة آکثر مما تنقلها القیود ٠+‏ 0 


والرمزية التى فى قبور المديتشى هی اکثر احساسا وأشد تعقيدا من حيث التنفيذ 
عن الاعمال السابقة . وهناك أيضا تعقید أكبر فى شكل الجسم الفردى هن حيث 
الوضم الذى يتخذه ۰ وبتضح هذا فی عاملين : العامل الأول هو الوضم العکوس 
الاگثر تعقيدا الذى استخدمه الفنان حينثذ , والمامل الثانی هو العلاقة الجد بدة المقلقة 
التى بين التمثال وكتلة الحجر التى صنم منها + آما عن العامل الأول , فان الساق 
البسرى لتمثال الليل ليست فقط مرفوعة ولكنها كذلك مندفعة نحو اللف bye‏ 
لتقابل المرفق الایمن النجه إلى الامام والذى بتقدم من الانحناء القوى من حول الكتفين ‏ 
وهذا وضم غير ممكن كلية , ولكنه قد أصبح عفہولا بواسطة التفاصيل الطبيعية 
للصدر وعضلات البطن * ۱ 


ولم تمد العلاقه بين التمثال و الکتله التى صيغ منها ملموسة iaka‏ ومحکومة , 
مثلما کانت من قبل عندما كان التمثال قد صنم بحيث نتحرك فى شکل جلزونیٰ عن 
أسغل الى أعلى ومنه نحو الخارج (انظر تمتال موسى شسکل ۸۷ ) ؛ اذ يمثل کل 


أعمال فنان تقليدى عظيم Yoo‏ 


تمثال هنا مشكلته الشكلية الخاصة لينقل بعض القلق والياس الذى كان قد ثاثر به 
ميكل انجلو ٠‏ ويتضبح الاحساس بالتوتر العصبی الذی تعطيه الاشسنکال بواسطة 
الأوضاع التی لا تنم عن الراحه التی تتخذها وبواسطة حقيقة کونها لا قبدو وثيقة 
الارتباط بالقبور التى كان یفترض أن ترقد فوقها , ولکنها بدلا من ذلك لا ترتبط 
بها .بل هى تنزلق فى وضعها لتبعد عنها ۰ ومکذا فان اکثر العناصر فاعلية فى هذه 
القبور , هى التمائیل الرمزية للنهار واللیل التی لم يكن لها مكأن داخل الجدار مثل 
ما للتمائیل الشخصية العلوية . رغم انها فعلا اکثر آهمية وتعبر! ٠‏ وبینما ترحد فى . 
طراز من الطرز التى سبقت فى العصر القوطى أو فى باكورة عصر النهضة فى الفترة 
مابين القرنین الراہم عشر والامس عشر علاقة وطيدة ملموسة بين العمارة والئحت , 
فان ميكل انجلو قد آدخل شیئا من الاحساس بالعلاقات بين العمارة والنحت فى 
طراز الباروك الذى جاء بعد ذلك فى القرن التالى عندما کان هناك تضارب بن UY‏ 
كما هو موجود هنا (انظر كنيسة القديس كارلو ذات النافورات الأربع . شكل ۲۱۵) . 


ومع عام ۱۵۴۳۰ عندما انتهى مشروع قبور المديتشي , كانت ايطاليا قد وقعت 
معلا تحت أقدام الغازى وأصبحت امارة یحکمها الهابسبرج الاسبان ۰ وقد أصيب 
ميكل انجلو بخيبة أمل شخصية فى هذا الشان - اذ لم یتمکن مرة آخری من أن يتم 
مشروعا ماما آخر , فلم din‏ غير قبرين نقط بدلا من آربع مقابر كما فى المشروع 
الاصلى ۰ وقد كان لذلك علاقة كبيرة باحساسه بتفامة الجهد الانساتى التى تخيم على 
هذا العمل ٠‏ 

وتعد قبور المديتشى رهز احتجاج فى دور قوی شاعرى من الادوار النتظمه 
الخاصة فى the‏ الفنان ولكن تمثال الرحمة الذى نفذ بعد ذلك ( شكل ۲۱۳ ) فى 
كاتدرائية فلورنسا . هو آنشودة الاستسلام والرجوع الى الله بطريقة تصوفية قوية ٠‏ 
ولهذا التمثال . نخلاف أعماله السابقة , استطالة جديدة ونحافة فى الأشكال یسکن 
ان تقارن بطريقة عامة باشكال الجريكو فی نهاية هذا المصر , ومن المؤكد أن الجريكو 
قد pt‏ الى حد ما بهذا العمل الاخير من أعمال ميكل انجلو ٠‏ وكيا مو الشأن مع 
الفبان الاسبانی ٠‏ قد جرد المثال الابطال كذلك اشكاله من صفاتها الادية من أجل . 
روحانيات أعظي ۰ 


7 ويفقد SLL‏ صلابته كلما تطور الفنان من الطابم التحتى الصريح السابق ال 
طائم تصويرى بل طابع يعتمد على الط . فى he‏ تزداد العلاقة بين التمائیل المختلفة 
تعقیدا عما كانت عليه من قبل ٠‏ فهناك الخط الخارجى الذی صنعته أذرع النقذ 
والذراع الیسری ' شخص الذى يتكىء عليه من على اليمين . والحط الذى صنمه ذراع 
وراس العذراء ال, ليمين أثناء اتجاههما نحو التراع الیسری للمسيح . ثم ينزلق من 
تحته ويسدتمر حا شريط القماش الذىعلى صدره ٠‏ وتوجه فی النهاية المركة 
الملتوية: فى انجاه لولبى من خلال جسم المسيح ومنه ال جسم "بوسف الفی ينتمي الى 
اريمائيا فى الخلف * ونيثل الشخص الأخنر ميكل انجلو نفسه الذى صممت هذه 
المجموعة أصلا من آجل مقبرته هو ٠‏ ونجد هنا ترکیزا اقل على الكتلة ؛ اذ يسود 
انتکوبن؛:تدفق آالساحة فی الاخری , وندفق مساحات الضسوه فی الظلام ٠‏ وندفق 


Yor‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شکل ( ۲۱۳ ) ميكل انجلر : الرحمة ٠‏ 
كاتدرائية فلررسا پایطالیا ٠‏ 





اطوط التی تتحرك مضطربه الى Jel‏ وأسفل cy‏ الاسطح ۰ ویتلام هذا الاتجاه عم 
الشعور الفنى العام للعصر فى المدة التی لقعم بين عامی ۱۵۲۰ و ۱۵۹۰ , ومع الظراز 
السمی بمذهب التکلف Mannerism)‏ والنی ینتمی اليه هذا العمل الذی يتصف 
بالعناء والخموض ٠‏ 


ویضم الفنان نفسه فى عيثة من عاش ماساة انزال السیح من الصلب . التامل 
لها . الشفق علیها , عندما بحقق فلثال ذاته غی موضوعه الفتی ۰ والوضوع جزء من 
تحول كير تجو الدین لطراز ٠‏ التکلف » هذا باتجاهه العصبى فى عنف , والذی بعتمد 
على الط وعل البعدین + وهذه هي بدابة التنظيم الدیتی الضاد فی تاریخ المسيحية ٠‏ 


ومن بسن اعمال pra‏ ميكل انجلو . قد بتوازی هذا العمل dale‏ مم الفر سيك 
العظیم الحكم الآخير الوجود على الجدار البعید فى كليسة السيستين . ویترازی فى 
شعره مع أعازيجه الاخبرة التى كرسها للمرضوعات الدينية والصوفية ٠‏ 


وبالرغم هن أن ade‏ الأمثلة القليلة من آعمال ميكل انجلو لا تشمل اطلاقا کل 
التغيرات التى حدئت فى طرازه الفنى فى آثناء حياته ؛ فهى تحقق غرضنا فى توضيح 
العلاقة الأساسية بسن هذا الفنان وھاضيه . وزمنه , ومستقبله — بصارة آخري بینه 
وبين تاريخه کفنان ۰ ولكن ليس فقط لهذا الفنان ر( ولكل من الفنائین الآخرين ) تاریخ , 


اعمال فنان تقلیدی عظيم . ۳۷ 


فالاعمال الفردية نفسپا , اذا بلغت من الأهميسة القدر الکافی , قد يكون لها تاریخ 
" كذلك ۰ فللمشروعات التى مثل قبر البابا جوليوسي الثاني قصة طويلة ملتوية تحكى 
من ناحية الرعاية والمشكلات الاقتصادية . وتظهر المشروعات الاخری مثل سقف کنيسة 
السيستين اختلافات فملية من حيث الطراز كلما انتقل الفتان من مرحلة الى آخری ٠‏ 


. ولقد عمل ميكل انجلو فى سقف كتيسة السيستين JUN‏ على فترات متقطعة 
من عام ۱:۰۸ الى ۱۲۵۱۲ ۰ وكان هناك فى أول الامر خطتان سابقتان للسقب 
بوجه عام قبل أن يعمل Abt‏ القائمة حالما ۰ وانتقل من الأشكال الدائرية والمر بعه 
مثل التي على أسقف المسكن البابوى الى المستطيلات والمنسنيات التتاليه ء ثم انتقل فی 
النهاية الى مستطيلات که وصشترة متتالية فى الساحة الوسطی لتصميم أساسی 
لهذا الشرو ع * 


وماهو آعم من ذلك . التطور الاسےلوبی لیکل اتحلو کمصور نيا كان یتقدم 
فى عمله هذا ۰ ونحن نعرف من الوثائق , آنه قد بدا التصوير عند مدخل الكنيسة , 
حتی يترك الجانب المقابل الخاصي بالمذبح خاليا للظقوس الدينية أطول مدة ممکنة ٠‏ 
وهكذا فان نهاية قصة خلق الانسان وخطیلته التى تلت الخُلق والتی كانت تتطلب 
مجیےء Aia‏ از مسسيح قد جات أولا فى اثناء التنفیة الفعل > ولقد صسورت YA‏ 
نشوة og‏ التي من الطبيعى أن تكرن آخر هذه الحلقة پالذات والتى تاتی بعد منظر 
الطوفان آر الفيضان , لانها قريبة من الباب , فى حين جات مناظر الق والتی تبدأ 
بمنظر الرب يفصل النور عن الظلام فى النهاية البميدة من السقف ٠‏ وهكذا ليس 
مفاجام أن نجد آسلوب ميكل انجلو متطورامن الاقاصیص القديية الر کیےه نسبیا 
والمعقدة الطوفان . الى المناظر التى تزداد فی الضخامة والعبسسيط مثل خلق آدم 
( شكل ۲۰ ) وفی النهاية الى المنظر ا حتامی , وهو شخص الاله الفريد الفامض الذى 
pr‏ فرق الارضص التی بوشك أن سيمث قيها if hi‏ عندما يفصل النور من الظلام + 


وعاد المصور بعد ذلك ليضيف المساحات المثلثة الزوایا التى تبي اسلاف السیح ۰ وقد 
افتتحت آخرا للجمهرر على شكلها الحالى فى ۲۱ أكتربر عام ۱٥١١‏ ٭ 


وینیفی ملاحظة بمض نقط أشرى تختص بتاريخ آعمال الفريسك الوجودة فی 
كنيسة السيستين ۰ أولا . قد عهد بها الى ميكل انجلو بعد ماآرغم على ترك مشروعه 
السابي الذى كان آکثر اهمية بالنسبة له , وهو مشروع قبر البابا جولیوس الثانی ٠‏ 
انیا , لم يكن لميكل الحلو , فى الحقيقة أية تجربة سابقة كمصور جداری . بل 
ولا كمصور أسقف ۰ وأخرا , لم بتطور فنه فقط بالطريقة التى اشبر اليها سابقا 
ولكنه كان من اللازم كذلك أن بتحاوب مم ماکان يقوم به غره من الناس وماکانوا 
يعملونه منذ فترة وجيزة سبقت البدء فى عمله هذا ؛ اذ يبدو أن منظر الطوفان قد pU‏ 
برسم محفور قام به باتشوبالدينى . وتاتر منظر تضسحية نوج بلوحة بوتتشيالى 
تطهم مرضی البرص ۰ ويبدر أن استخدام الاشکال العاریة الرمزبة الز خرفية فى 


۳۵۸ الفنون التشگیلیڈ وكيف نتذوقها 


جوانپ کل مسطیل کی مشتق من تمثال لاوکون الیونانی القدیم ( شکل ۱۸۷ ) 
الذى اکتشف عام ٦‏ , أى قبل ال فى السقف بعامين فتط ۰ والظاهر أن 
ميكل انجلو قد وجد عونا کید تمثال او کون لحاجته القائمة فعلا الي استخدام الجسم 


وبما أنه قد عاش فى عصر كان 45 الفنان عضوا نافعا فى المجتمم on‏ 
بشكل ملائم مريح فقد كان على ميكل انجلو أن يعكس طبيعة عصره وأن يتطور مع 
اوقات عصره ۰ و نظهر ode‏ الا نمکاسیات فى العلاقة النی بس قبور الدیتشی وطرد آسرة 
الدیتشی من فلورنسا وسلب هذه الدينة العظيمة . وتظهر فى الغموض الوجود فى 
تمثال الرحمة الاخم وفی التوترات التى جات مع بداية التنظیم الدینی العارض ۰ 


ولیس الفنان التقليدى فقط عضوا نافعا فى الجتمم . بل کانوا يسعون اليه 
و کانو! یغمرونه بالاعمال عندما كان يعتبره معاصروه فتانا فذا ( كما هو GLA‏ عند 
ميكل انجلو ) ٭ وبجانب استخدامه مثل هذا الاستخدام المربح النافع من الناحية 
الاجتماعية , كان GLA‏ فی الماضى يعبر بطرق عديدة عن عظمة راعى الفنون سواء 
اکان فردا , آم حكومة , ام کنيسية ۰ وظلت عذہ العلاقه الفعالة سبائدة الى وقت امتد 
حتى all‏ نيل السایم عشر والثامن عشر , الا آنها بدأت فی التغير مم القرن التاسع عشر 

وقد نتتبم بایجاز الطرز المختلفة من أواخر القرن السادس عشر حتی رن 
العشرين قبل أن نضم فى اعتبارنا الصفات المميزة الخاصة بالعصر الحدديث e‏ التى تقر 
التطور فی أسلوب الفنان التموذجى الحديث ٠‏ 


یڑ الا(سرے ۱ 1 
رط الشّے من SAN‏ مي us|‏ 


1 
طرزمت الفن ‏ مابعدعصبرالتهضبة حتى الحديث 


Ly‏ كان لحركة الاصلاح التابعة للمذهب البروتستانتی فى القرن السادس عشر 
البکر تأث‌ها الهائل فى نواحی الولاء للکنمسه , كانت تظهر تغبرات فى النظام الاتطاعی 
فی كل من الاقتصاد التساری JU‏ الدید وق غو ا حکومات الملكية ٠‏ و کانت هذه التغيرات 
الاجتماعية والتاريشية التطرفه مؤثرۃ فی عالم الفن بشكل ما ٠‏ وتمكس لوحة عولبابن 
التاحر جورج جيتس ر شكل ۱۹۷ ) كما سبق أن رأينا بعض القلق الروحى الذى 
کان قائيا فى فترة مابمد عصر النهضة . وكذلك الدور المتزايد النی كانت تلعبه طبقة 
التجار فى تلك الفترة المتشيرة رغم أنه كان لا يزال غير مامون (انظر الباب ۱۲ ) ٠‏ 
ونرى من الناحية الآخری أن تمتال الرحمة ذا الأسلوب التکلب {Mannerist)‏ 
الذى قام به ميكل انجلو ر( شكل ۲۱۲ ) ينبم من رغبة حركة الاصلاح الضاد 
(Counter Reformation)‏ ف أن تحافظ على قوة و نفوذالکنيسة منشلالالتعبر الروحاني 
القرى الذى يختلف اختلافا بینا عن الفن الاکثر ميلا الى العالم الدنيوى الذی کان 
قائما فى عصر النهضة من قبل ٠‏ ولقد وصلت عذه الملة الدينية الى كامل ازدهارها 
فى نهاية القرن السادس pte‏ نم وصلت فى نفس الفترة كذلك طبقة التجار والحكام 
الى أوضاعها الجديدة المتسعة ۰ وتظهر عذه التخبرات فى الفی الذى ينتمى الى تلك 
الحقبة من الزمان * 


pac‏ | الباروك PEF. j‏ کو 


ارجدت حر که الاصلاح الدیتی الضاد فى البلاد التى تنتمی الى الکائولیکیه 
الرومانیه , ایطالیا واسبانیا والفلاندرز . فنا برجم الى القرن السابم عشر مکرسا 
لرفعة الدين وتمجيد الدول الجديدة ٠‏ وقد انتقل هذا الفن المسمى بالباروك بعمارتہ 
ونحته وتصويره ذى الرونق والبهاء , الى جو أكثر براحا ويزيد فى عاطفيته عما عرف 
من قبل * فأنتج الفنانون أعمالا لتدعيم ايمان المزعزعين . ولجلب أناس جدد الى حظرة 
الدين لیکونوا عوضا عن الخسائر التى تکبدتها الكنيسة فى أثناء حركة الاصلاح الضاد. 
ودلك بدافع من احتياجات الكنيسة الى فن ملهم مؤثر ٠‏ ولقد حققت مبان مثل مبنى 
كنيسة القديس كارلو ذات التافورات الاربع بروما ( شکل ۲۱5 ) وأعمال مثل لوحة 
انسريا دل بوتسو القدیس ابناتیوس محمولا الى السماء ر شكل VON‏ ) 


وظيغة جديدة ٠‏ 


vAr‏ الفتون التشكيلية وگیف نتذوقها 


شکل ( ۲۱۶ ) قرانشیسکو بورمیتی : 
ية القدپس كارلو ذات النافورات الار بم ` 





وبحوی عذان العملان الايطاليان محاولات الكنيسة الرومانية الكاثوليكية خلق 
فن ذى حركة جياشة وباعث عاطفى * فنحن ندخل فى كنيسة القديس كارلو لتجد 
مدخلا Le ye‏ رحیبا , هذا غير الاجزاء التى یمکن ملاحظتها فى وضوح وتنقسم الى 
صحن الكنيسة واجنسه كانت من مميزات الابنیة فى العصور السابقة ۰ وكانت 
السخله حينئذ هی ادخال أكدر عدد ممکن من الناس فى البتاء لمتلقو! الوعظ * وتبدو۔ 
الواجهه من ا لحارج مختلفه تماما عن بساطة أبنية عصر النهضة ؛ اذ فیها حر که دائبه 
نی جمیم [لاتجاصات , فالساسات محفورة حفرا عمیقا لتستقبل تمائیل من اطجم 
الکبر تبدو کانها تتجه نحو cole‏ كواتها (niches)‏ ولتخلق من الضوه والظلام طابعا 
دراميا ۰ وتبد الأركان البارزة والأسطح النحنية الى الداخل والخارج آنها Oso‏ 
حدود , بل کانها تندقم خارجة الى الفضاء ٠‏ وليست النتيجة مجرد شعور بالقلق 
والاثارة - وهو شعور Mo‏ نکون له طابع الأوبرا ‏ ولكنها ایضا احساأس باللانهائية 
الذى هو احدى الخراص الاول لفن الباروك ٠‏ 


ویجعلنا فنان عصر النهضة ( مثل ليوناردو وميكل انجلو ومن الیهما ) بأشكاله 
دات اسشدود 1 واعی ددا به نها به مأ 1 و صل الفنان الماروك الأسمتاذ الى صراحة فى 
التكوين آکثر هما تراد الع , حيث نجد أنفسنا وقد ثقلنا pall‏ اطرفی حارج 


طرز من rili‏ ۳ 
التكوين ال عالم بعيد لیس له نهاية ۰ ويمكن تفسير هذا النوع ال دید في حدود علاقة 
جديدة قامت. بین الانسان والعالم ونمت خلال القر تین السادس عشر والسابع عشر ٠‏ 
وجاء مم هذه العلاقه انساع في الافاق نتیجه للمکتشفات التى قامت فى المالم امدید , 
والاهم من ذلك التحول من عالم الانسان الى عالم مر کزه الشمس , دنشعر الآن ‏ بعد 
الانسانیه التطرفة التی انصف بها عصر النهضة بر کیزها على الانسان باعتباره مر کزا 
للعالم ‏ بوچود نظام لانهاية له حيث الارض لم تعد سوى وحدة صغيرة ولیست مر کزا 
لذلك النظام + 


وتذکرنا لوحة دل بونسو التى تصور القدیس ايلاتيوس محمولا الى السماه 
بهذا الاتجاه الجديد من خلال الطريقة التى فتم بها الفنان السقف ٠‏ وتبدا الصورة من 
هذه المساحة ب فحسب ى متجهة جزء!ا فجزها نحو السماء ٠‏ وقد استجاب القدیس 
اپنائیوس لفسه فى أثناء هذه الفترة لطالب الكنيسة , فهو المؤسس لنظام تماليم 
ووعظ المزويت , وتمدنا اللوحة برساله تبشیر ترتفم بالانسان ونلهمه الرجوع الى 
الدين مباشرة ۰ ومن ناحية التكوين , فان أعمال التصوير التى من هذا النوع هى 
تایید بتير الاهتمام للنظرة الجديدة الى الحياة ٠‏ وهی لا تعارض فقط نظاما غير دی سدود 
من أجل نظام له حدود , ولكنها بوضع القديس ايناتيوس فی الرکز وبجمل الاشخاص 
یلتفون هن حوله , تصبح الشخصية الرئيسية كالشمس تتبعها الكواكب فى أفلاك 
داتریه أو مستترة ۰ وقد ننظر على ci‏ حال الى lis Soil‏ التی من هذا النو ع وکاٹھا 
تضم من نقطة مركزية بدلا من كونها آتية الى نقطة مركزية كما سبق أن اتبع فى عمل 
جيوتو . أو ميكل انجلو ٠‏ 


ولقد ظهرت تعبرات متشابهة خلال عصر الباروك فی الترن السابع عشر عن 
عاطفية الطبقة الراقية فى اسبانیا وفرنسا والفلاتدرز ٠‏ فانتج روبنز الفلمنکی اعمالا 
مثل لوحة النزول هن الصليب ( شكل ۱۷ ) , وهو يقدم لدا تعبيرا رفيعا نموذجیا 
من طراز الباروك عن العاناة التي تتفق مع ميولنا ٠‏ ويهبط جسم المسيح ذو العضلات 
القوية فى انحراف من على الصليب . ويتباين عجزه بسكل درامى مم قوته العظيبة 
التى کان يتصف بها جسیه من وقت قريب . تماما كما تتباين رقة الرجال الذين 
پنرلونه مع قوتهم الجسمانية الظاهرة ٠‏ وتستعرض هذه الصورة مثل كثير من أعمال 
ذلك العصر رسالتها من خلال تكوين قوى من النور والظل ( ويسير التكوين هنا فی 
«حراف من اليمين العلوى الى اليسار السفلى ) مركزا الضوء على الشخصية الرئيسية 
وتجعله ينفرد بانتباه خاص بالطريقة المسرحية التى یتصف: بها هذا الفن Shes ٠‏ 
التكوين فى شکل حرف OK)‏ حيث تبرز الأركان الى الفضاء من خلال النساء الراكعات 
في الشمال السفل ومن خلال السلم الذى في اليبين السفلى وهی ٠‏ و یذ کر نا الفتان 
الباروك هرة آخري pte Gb‏ الى الهرب من مساحة لوحته بدلا من أن ream,‏ تشه 
فى نطاتھا ٠‏ 


۱ ويختلف مظهر فن الباررك من حيث الطابع المميز عن فن عصر النهضة YA‏ . من 
شلال اطر که المنطلقة العنیفه للشکل المنفرد ولتخوعن الأشكال مجيعة بطر بقة عر dow‏ 
جديدة . من خلال البالفة في قوة جسم كل من الاشخاص المصورة . 


۶ الفنون التشكيلية وكيف تذوفها 


فى استخدام نظام للاضاءة فيه طابع درامی ٭ والاعمال الأخرى التى من 
هذه الفترة ‏ مثل كنيسة القدیس كارلو ذات النافورات الأربع . وأعمال التصوير التى 
على سقف كنيسة القديس اینائیوس , والاعمال الايطالية أو المشتقة عن الابطالية ( فى 
ذلك انظر تمثال برنینی Jot‏ ودافتی شكل ۱۷۷ ) - مقيدة باراء أصصاب السلطان 
والاحتیاجات العاطفية qn‏ باراه واحتياجات هصؤلاء الحزونین الدین بتصفون 
بالهندام الحسن والذین صورعم روبنز فى أعماله ٠‏ 


ولكن ماذا يحدث عندما نتجه الى بلد من الطبقة التوسطه غير الكانوليكية مثل 
هولندا فى القرن السایع عشر ؟ هناك تقدم لوحه رمبرانت درس تشر بح من ال دکنور 
تولب ( شکل ۲۰۳ ) نوعا من الافراد والواتف یختلف عن الافراد والواقف الوجوده 
فى آعمال تصویر روبنز ؛ اذ يسبب نغور البروتستانت من الفن الدینی . تحول معظم 
الطاقة الخلاقة عند الفنانین الهولنديين الى مسالك آخری , الى تنظیم طریقه الحياة فى 
عولندا أو تصویر الأرض الهولندية وماتحتویه ۰ والعمل هنا هو صورة شخصية 
لمجموعة من الناس تخلد ذکری عرض عام كان على الطبيب المؤعل الحترف فى جرلندا 
أن يقوم به من وقت لآخر . ولقد اخرج هذا العمل بطريقة تتميز بالاناقة لكونه جدنا 
رسميا ۰ وبينما يستعرض الدکتور تولب الى اليمين فى اناقه تثشریم ساعد جشه 
يلتف من حوله الش‌امدون المتشوقون فی مجموعة من الاقواس تتحد مراكزها من 
الشمال العلوى من خلال الحثة بيبا عليها من اضاءة لها طابع دراهي , ثم الى اليمين 
السفل حيث ينقلا خارج الصورة كتاب فى علم التشريح ٠‏ 


ولدينا هنا تفس الانحراف الذى لاحظناه من قبل , وهر من اضاءة قوية ممائله 
على جسم الشهيد ر الذى صو فى عنم الالة He‏ رجل نقذ فيه Sie‏ الاعدام ) , 
وهن نفس الاندفاع خارح مساحة الصورة ۰ ولقد تسیب هذا عن اتجاه التكوين الى 
داخل الار كان قاطعا مساحة الکتاب , وعن الرجل الذی بری بعضة فی الشيال السفل. 
حتى لنجبر على الخروج مرة أخرى من الصورة مم الفنان ۰ وتحملنا الظلال الغامضة 
كذلك نحو اللانهاية ۰ وتتشابه به كل هذه العوامل مشابهة 'قوية مع عوامل مثلها فى 
تصوير روبنز , مشيرة الى أن العمل قد يكون ذا طایم واسلرب بازوك , بدون أن 
ہنتمی اساسا الى المذهب الكاثوليكى أو النظام الملكى ۰ ونستطیع القول اذا Ob‏ هناك 
طرازا باروكيا ينطبق على معظم فن القرن السابع عشر فى غرب اوروبا ان لم ينطبق 
عليه كله + وكان عل هذا الطراز آن بختلف عن ذلك الذى جاء قبله sh y‏ طراز عصر 
النهضة ) ومن ذلك الذى جاء بعده ر آى الروكوكو ) ٠‏ 


واكان الروكوكو عو الطراز الرئيسى الأوروسى فی القرن الثامن عشر , رغم آنه 
لم يكن الطراز الوحید اطلاقا ٠‏ وقد بتمثل فى اعمال قر نسسیه مثل لوحه فراحوتار 
تو العاشق } سكل Pt > ) Î Ave‏ واحدة من محموعة لوحات نفذت 
لدام دوبارى ۰ ورغم أن التنظيم ے أو التكوين - يبدو للوملة الأول مشابها لتنظيم 
اعمال التصوير الہاروکی . فان الاحساس والطراز مختلفان فى الفدن تماما ؛ اذ على 
الشخصين اللذين بتوسطان الصورة - وها ا حبیبان مب أضواء عالية مثل الأضواهء 
التى كانت عل الاشخاص من قبل , وھما بين شخص فی الييين السفل ومحموعه 


طرز من الضن ودع 


لتمائیل فى الشمال العلوی . وهکذا بصنمان اتجاها منحرفا كما هو فى فن ٠ DAA‏ 
AS y‏ بخلق المبييان مع الضوء ga‏ نشاعدعما من خلاله حر 45 متجهة من الشمال 


السفل ال اليمين الملوی , مكوئين شكل صليب غير منتظم ٠‏ آما من ناحية الطايم 
الماطفى | فهناك بدون شك احتذاب لمطف المشاهد فی هذا الفن كذلك ۰ 


واذا استمر فحصلا على أى حال , فائنا نجد أن الاشخاص الرئيسية محاطة 
تسساحات قاتية حتی لا تظهر بارزة خار ح الصمورة حیث لا جدود كما عو فى التصوير 
البارو کی ٠‏ وانفعالات الأشخاص فضاةز عن ذلك ۲ pol‏ رقة و gai‏ مه وعاطفه رصی بهذا 
القدر مختلنة تماما عن التعبير الجياش الذى نراه فى عمل روبنز أو عن الرزانة الوقور 
الموجودة فی عمل رميرانت ٠‏ ومنه لتيجة ستمیه لرغبة الفنان فى تفهم المواطف 
الرقيقة وتفهم مثل هذا النوع هن الب الذی بقع بين فتى وقتاة LI ٠‏ عن الاشكال 
والطريقة التى رسمت بها فهی تستعرض نمومة فى الملمس ورقة فى اللون تختلف 
اختلافا كبيرا عن قوة الأشخاص الوحودة فى Jusl‏ روبنز والتی تتصف بها طریقة 
ميكل انحلو أو عن الطبات المتتالية العسقه النفاذه التی تتمیز بها الو ان رعبرانت ٭ 
وتمتد هذه الفوارق المميزة حتى الى أشكال النبات الهشة الشفافة . ذات الطابمع 
الصناعى الذى نحده فى النظر الدرامي بدلا من القوة التى نحسها فى مناظر الطبيعة ٠‏ 
واللوحة كلها مثل الكثير من اعمال هذه الفترة ‏ لها طابع المسرح الريفى الابحائی 
فی القرن الثامن عشر بدلا من الاعمال القوية التى تشبه اعمال الاویرا فی القرن 
السابع عشر والتی استمادها رو نز > انظر نضا أو عة وانو الا تجار الى جز oy‏ تارا 
شکل ١٦۸‏ ) ۰ 5 

وقد عمت الرقة وسحر الاسلوب والتعبير معظم ابتکارات الرو کو کر : کالتصوبر 
والنحت والائات والتصسمیم الداخل أو ای شىء آخضر ۰ وھک نا نجد أن لداخل 
لو کاندة دی سوبيز ( شكل ۲۱۵ ) طایعا أنيقا لطیفا بعيدا کل البعد عن داخل 
مبانی القرن السابم عشر الثقیل الرسمی نسبیا , فى نفس البلد ( انظر الى بهو الرایا 
فرسای . شکل ۱۵۱ ۱) - اذ يبدو کانه قد صمم من أجل اللقاء الانفرادی الماطفی 
انصور فى لوحة فراجونار بدلا من أن يكون للاحتفالات الغنية ذات الوقع , التی کات 
تقام بقصر فرسای فى وجود لويس الرابع عشر ٠‏ 


وللحجرات آلروکوکو لوجات خشبية محفورة حفرا دقيقا GIS‏ اطار عاحی وملاط 
رخامی مذصب ۰ وئرید المرابا من أناقة الساحة كما تفعل اللوحات الحدارية والتى على 
السقف ذات الأشكال الزخرفية غير المنتظمة والتی لألوانها الزرقاء والوردية والصفراء 
مالالوان الباستيل من طابم كان مفضلا فى ذلك العصر ٠‏ وتتحه موضوعات علو 
اللوحات الى الناظر الخيالية الغرامية مصورا بها كيوبيد وفینوس ومناظر فیها متمة 
وسحر مع شخصيات شرقية خیالیه وحیوانات غيالية كذلك . رم الى نقائصں الطبیعه 
الانسانية ۰ وفن الروکوکو اساسا عو فن متمه . قام تصويره ونحته على ذلك , فى 
Ge‏ كان الباروك فن وقار وقوة . نفذ بطرق متنوعه ملائمة ۰ و کل من الأسلوبيل درل 
في مداه , فالساروك دول نتيسة لانتضار نضوذ حركة الاصسلام الدینی 
والر کوکو نتیجة لدور فرنسا التراید فى الأهمية الذی قامنت به فى ثقافة آورویا ۰ 


٦‏ الفتون التشكيلية وكيف نتذرثها 


سكل ( ۲۱۶ | ) چان انوریه فراجونار : 
نتويج العائستق ۰ من مچ-وعة فريك 
بلیو بررك ٠‏ 





و تظو رت ould‏ الطر ق4 الأخرة في قر فسا وانتشرت منها منها ال معظم البلاد : الاوروبیة 
الآخری , كما فعلت طرز کثرة تطورت سواہ ۳۳ 


ااسکلاسیکہ 2 معار ضتما لارومانتكية 


ومع الجزء الآخبر من القرن الثامن عشر والجزء البکر من القرن cal‏ عشر ظهر 
نوعان جدیدان من الفن : الفن الکلاسسیکی الجديد ( الكلاسسيكية العائدة ) ژالفن 
الرومانتيكى ٠‏ والاول رد فعل لتلقائية وسحر فن الزوكوكو . واثثانى اس جزئيا على 
الاقل د هو رد فعل للشكلية التى كانت عليها الكلاسيكية المائدة ولکن ليست الطرز 
زد فعل فقط لطرز اخری سابقة عليها ‏ فهذا یجمل تاريخ الفن مستقلا عن التاريخ 
جوحه عام — فهى رد فعل كذلك للعصور نفسها ؛ اذ قد عکست العومة طراز الروكوكو 
وقصضص الب التى تتمیز بها مصالح الطبقات الراقية الماطلة اللزوقة الثى كانت. فی 
القرن الثامن عشر . نما كانت الكلاسيكية العائدة استحابة لسلوك الطبقات الوسطى 
الصاعدة التی نتصف بالناحية الأخلاقية والحدية فى آواخر القرن الثامن عشر t‏ 


طرز من الفن | Yy‏ 


شكل ( ۲۱۵۸ ) لوكاندة دی سوبز ۰ 
منظر داخق » باريس ۰ ( صورة مصرح بها 


الفر ية ) + 





وعندما کشفت اعمال التنقیب فى بومبیی وهي ركيولينيام بایطالیا خلال عام ۱۷۲۰ 
عن آثار ذات اثر هام من اطضارءة الرومانیه القدیمه . گان پبدو مناسبا أن يقترن 
الاسلوب الكلاسيكى العائد ومابه من ذكريات عن فضائل السياسة الرومانية والانسائبة 
الكلاسيكية أي المذهب الفردی 7ب بأهداف الطقه الترسسطة الحاهدة الفاضلة 
وبمطامحها ٠‏ فكانت اللوحة الكلاسيكية ذات الطابع الشكل قسم اٹلھسوراتی 
ر شكل ۱۷۲ ) التى قام بها دافيد عام ۱۷۸6 نداء للوطنية الصارمة . وكانت تفهم 
بهذا المعنى ۰ وقد اجتذب المذهب الکلاسیگی wat)‏ الجمهور فى الولابات التحدۂ فى 
أواخر القرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع عشر لنفس الاسباب , وبعد ذلك عندما 
ارتبط هذا الطراز بنجاح الثورة الفرنسية ارتباطا وثيقا , أصيح مفروسا بعنف فى 
| لمیر القومی الفر نسی و فقد طابع الاحتجاج الأصيل قبه . واستمر atti‏ كطراز رسمي 
او حکومی ۰ ۲ 

ونجد بعد ذلك فى امثشلهة من القرن الناسم عشر المبكر مثل تمثال کانوفا 
برسيوس ( شئل ۲۱۱ ) نوعا من الكلاسيكية ر الحديثة ) ستخدم ‏ الادة القديمة 
من أجل أناقته وهیبته ٠‏ وفی ذلك الظرف من التاريخ . و ترد فعل مضاد للتحفظ 


۳۹۸ الفنون التشكيلية وكيف نتنوقها 


سكل ز ١۹۹‏ ) انطونیسا Vy‏ + 
پر سل س + متا اافانیکان بروها ۰ 





الذى كان سہبا فى هذا الاستخدام , ظهر طراز جدید بتمشل فى لوحه دلا کروا 
مذبحة شيو ( شکل ۲۱۷ ) ۰ و بختلف العملان فی الطراز ژالصيفة معا ۰ فى حن 
بعید التمتال الى ذاکر تنا بوجه عام صفات الفن الاغریقی القدیم ( قارن هذا العمل 
بتمثال هریس والطفل دیونیسس . شکل ۱۸۱ ) وعو اذا کان يحمل شیثا من 
الشعر الذی فيه تحایل والذی عو من لرازم العمل القدیم . فهو قلیل , موجود اساسا 
على أصول مصطتعة ليجمل العتمع الذی هو جزه.مته ٠‏ ولوحة دلاگروا . من جهة 
أخرى , الستوحاة من حرب الاغريق ضد الاتراك بنیه الاستقلال . مشتقه جمالیا من 
طراز القرن السابم عشر فى آنها تحارل کذلك أن تثير اشفافنا على هلاه الشهداء 
المعاصر cp‏ ۰ 


والعمل الكلاسيكي الدید من حيث التنفيذ الفعلى ذو ألوان باردة . اشكاله جامدة 
محكمة , تتأكد فيه الخطوط الخارجية بالطريقة الكلاسيكية الممهردة . آما الران العمل 
الروعائتیکی فهى دافئة . أشكاله متشعبة , ولا بتآكد الخط فيه كليا كان ذلك ممكنا * 
وحيثما يكن العمل الکلاسیکی add‏ فخيا متحفظا تنمدم فيه الحراكة يشكل متسيف . 
نكن العمل الروهانتيكى ممتلئا بالاتاره المسبية ۰ وفی الثل الذى قدمناه عن الأول , 
برسيوس . تتحرك العين فى بطاء ويسر عبر الطريق المرسوم الذي اختطه الفنان . 


طرز من الفن ۹ 


: بوجين دلاكروا‎ ) ۲۱۷ ( Jos 


مذبحة شيو + متحف اللوقر بباريس ۰ 





وفى الثائى . تضطر الع الى آن تتحرك متجهة الى الأمام والى الخلف , مدفوعة بتحول 
اللون وكذلك بنوع القوة الکامتة فى الظل والتور وعدم وجود الحركة أو وجودها , هيا 
علامتان ممیزتان لصفات هذین العملين الرئيسية , علامتان على عدم وجود انفعال محدد 
أو عنیف فی آحدهما . وعل وحود انفعال عتيف مؤکد فى العمل الآخر ٠‏ 

و یختلف الاتفعال الرومانتیکی عن ثورة الانفمال اليارو کی الذى كان هدفه انار 
عاطفه شاملة نحو شهيد ما أو اجتذاب انسان الى الرب ۰ والماطفة الرومانتیکیه هی 
شىء شخصى للغاية . وهی ره فعل لانسان متنافر مع بيئته ۰ ویرمز ال ورته بالعطف 
على « کلب الفداء » . ( US‏ هو فى همده ا الة ) , وبرفضه قبول بعض العرف الذی 
لایتفق معه ر مثل الطراز الکلاسیکی الرسمی ) , أو بالهرب من بيئته غير المنجانسة الى 
بيئة اخری غریبة عنه أو مختلفة ۰ وهکذ! فان لوحة مذبعة شيو ذات معني مزدوح 
بالنسبة للشخص الرومالتيکی , فهی أولا ترمز ال ظلم بثر حنقه على الاستبداد الواقع 
على الفرد ۰ وهی تاليا تحدت فى مکان بعید « هام  »‏ حیت تحدت هذه الرة في جزر 
الیو نان , دفی فرضة آخری فى الجزائر أو فى آمریکا الشمالية ٠‏ 


TY-‏ الفنون التشكيلبة رگیفی ننئوقها 





شکل ( ۲۱۸ ) فرٹسی قديم علد الوت ء عتحب الکابیتولین بروما ۰ ( صورة فوترغرافية 
مصرح بها من متحف المتروبوليتان للقن ) ٠‏ 


ويلاحظ شىء هام آخر عن الانجاه الرومانتيكى ؛ وهو آنه لم بعد مقصورا على 
اوائل القرن التاسع عشر أكثر مما كان الاتجاه الكلاسيكى ( وقد رأينا فعلا عددا من 
الأشكال المختلفة من الاتجاہ الا حم . انظر الساب ؟١‏ ) ۰ واذا عرفنا الانفعال الرومانتيئى 
ol‏ استحابة فردیة فى حدود العاطفة ‏ وغالبا ماتشتمل على رغبة الفنان فى اثارة 
العطف على التالم والمظلوم ( ہما فی ذلك الفنان نفسه ) ۔۔ فانه فى امکاننا اذن أن 
نکتشف هذا النوع من رد الفعل فى GT‏ فترة من قترات تاريخ العالم ٠‏ ولدينا على 
سبیل الثال قطعة من النحت القدیم يرجم تاریخها الى القرن الثالث قبل الیلاد . تصور 
فر نسیا قديما يموت ( ش كل ۲۱۸ ) , و انت قد أقيمت کجزء من لصب تذكارى 
بواسطة حكام الاغريق فى مدينة برحاموم (Pergamum)‏ باسیا الصغرى تشريقا 
لا تتصارهم على الفر نسيين القدماء الغازين ٠‏ واذا قمنا بمقارنة هذا التيثال الرخامی 
و وهو نسخة عن اصل من البرونز ) بالتمثال الحديث يرسيوس لکانوفا , فان 
الأخير يبدو متناقضا وأكثر كلاسيكية من حيث الأصل عن العمل القديم ٠‏ 


ویختلفب تمشال فرنسی قلعم علد الوت عن تمثال درسس‌بوس اختصلافا 
حادا قاطعا , يسبب مضیونه العاطفی . ثم ان تفاصيل الشعر والشارب والدائرة 
الصغيرة المفتولة التى تحیط بعنقه هى كذلك انحرافات عن ناحية الشمول التى فى 
العمل الکلاس‌سیکی ٠‏ وبینما بلك يرسيوس الط الطویل التارجح الذى سبقت 
الاشارة أليه , فان الفرنسى القديم بحرك الجزء العلوى هن جسمه فی اتجاء وبحرلد 
الجزء السفلى فى اتجاه آخر ‏ وصو وضع يعبر عن الانهيار البطىء بل الانهيار الأخير 


طرز من الفن Yvy‏ 





شكل ( ۲۱۶۵ ) ج ۰ ۱ ۰ د ۰ آنجر : Afa‏ - متحف اللوقر بباريس [ صورة 
Lit yy‏ مصرح بها من عکتب السياحة الکرمی الفرنسي © ٭ 


لهذا الرحل الذى يموت ۰ وهنا ری انسانا حقیقیا حاول JEM‏ القدیم أن يصسفه 
بواسطة مميزات الجنس الذى بنتمی اليه بواسطة الاثفعال الماطفی الفعل اثاص به , 
جندی من جنود الأعداء على بعد أميال عديدة من موطنه جرحا مميتا وصو يقضى نحبه 
تنتمى الى المذهب الرومانتيكى من حيث مایعانیه من بؤس شخصی وما يطلبه من اغاثة 
مغل بطل من Jaial)‏ الوسطى كالبطل الذى السار اة أغنية رولاند ب وعسوق 
فارس من فرسان شالان كان قد مات فی البرانس lew‏ عن موطنه بعد مین آعده 


واذا اتجهنا الى لوحة من المذعب آلکلاسیکی العائد ترجع الى القرن التاسع عشر 
مثل صورة المحظية من عمل آنجر ( شکل ۲۱۹ ) فاننا قد نقارنها بالئحت القدیم . 


الذی فرغنا من بحشه توا ۰ ومن الواضح أن آنجر كان مهتما بتارجح الط فی أناقة 
مثل الط الموجود فى Has‏ نر سيوس لكانوفا * ویتحرلد اط فی oimh‏ الحالة بلطف 
من خلف الرقبة خلال الظهر القوس تقوسا مصطنما الا أنه جمیل , ثم الى اظُزه النحنی 
من الستار الذی بقع فى الظل ۰ وبتارجم خط AT‏ هواز له فى الاتجاه -. من الزه 
الأمامى Gad‏ على طول الذراع التی بها استطالة ثم مباشرة الى الستار مرة آخری * 
واللون بارد , والشکل محدد ., والانفمال موث الى درحسه الاختفاء . والتائی الكل 
متوازن فى GUT‏ تماما كما هو فى الاعمال الاخری التی تنتمی الى الكلاسيكية الجديدة 
وهو ستدر عطفنا يشكل حار وکل الصسنات فی تعارضي pile‏ مع صفات 
فرسی قديم عند الوت ہما له من سطح دافیە من ظل ونور * 


۳۷ الفنون التشكيلية و کیب تتذوقها 


وتوجد صورة اكحظية لانجر مثل صورة Soda‏ شيو واللوحات الاجنییه 
الآخری التی قام بها دلاکروا , فى محیط غريب مله بالالوان ۰ وبالرغم من اهتمامه 
الفر یب الذی كان متوقعا بمثل هله الوضوعات , فقد كان من المکن ‏ وهو فى القیقة 
ملزم بالنسبة لشخص مئل آنجر - أن يصورعا de‏ بقته العهودة الباردة المحكمة القی 
تعتمد على الط ۰ وما بعليه هذا آخبرا هو أن الوضوع ذاته لیس هو المقرر الر ئیسی 
ya!‏ بع الرومانتیکی أو الکلاسیگی لعمل معي , بل هو الصيغة التی بواسطتها نقلت 
امنا هذه المادة الفسه jP.‏ الأداء أو الاسلوب الذى ٹناول به ótali‏ الموضوع وهلا 
هو الشىء الميوى ۰ وقد توجد الرومانتيكية فى اليونان القديمةٍ فى اعمال مثل 
فرنسی قديم عند الموت أو لوكون ( شكل ۱۸۷ ) ولا توجد الكلاسيكية فقط فى عصر 
النهضة أو فى أمثلة من القرن السابع عشر او الداسم عشر , ولكنها توجد کذلك فى 
عصرنا هذا ب LS‏ هو فى كثير من لوحات بیکاسسو التى نفذت عام ۱۹۲۰ ء وفی 
صوره الايضاحية فى احدى طبعات OLE‏ « تحول الأشكال « (Metamorphoses)‏ 
للشاعر الرومانی أوفيد آو فى لوحته السيدة ذات الرداء الأبيض ( شكل ۲۳۱ ) ۰ 


ولقد Lgl‏ عنا أن تفسہ الر ومانتيكية والكلاسيكية كادوات ووسائل تستخدم 
فى الوصف والفهم تمكننا من التفاهم حول هذه الأمور المتصلة بفن أى عصر أو أى 
٠ ab‏ فكلاسيكية بيكاسو اذن تصبح جزءا من طریقة فى التھببر قد توجد فی كل عصر , 
تماما مقلما قد تتشابه رومانتيكية ای فنان من القرن اعشرین يحتمى من عصره في 
شکل جديد من أشكال التهرب مع رومانتيكية دلاكروا * 


آفسح النزاع مابين أصحاب الذهب الكلاسيكى الجمديد وأصحاب الذهب 
الرومانتیکی - وهو نضال خطير ظهر فى الفرن التاسم عشر المبكر - طریقا لشكل جديد 
من أشكال age‏ الفنان لحد مكانا له تحت الشمسی ٠‏ وماجاء منتصف القرن حتى 
أصبح الأتباع المتحفظون لکل من المسسكرين عم الفنانین المعترف بهم , الذين يأتون 
بجملة موضوعات دخيلة وتاريخية وفوتوغرافية التفاصيل , رغم انها عقيمة لا توحى 
پشیء ها ۰ ولم تكن هثل هص ذه الترديدات مقبولة بالنسعبة الى الفنائين المدد الذین 
الفعلوا فى عنف بالمادية النامية وقتنشذ , فقدموا بدلا من ذلك lest‏ من أنواع التعير 
كان لا يزال عاطفيا . لا بهتم كثيرا بمصير الفرد بالممتى القدیم , كما بهتم بطابم الحياة 
فى عهدصم * ولقد اشتمل هو لا« الواقعیون كما سمو | بذلك - عل الكتاب والفتانين. ٠‏ 


ويتمثل اتحاههم فى لوحة دومييه الوقبة ( شكل ٠ ) ١99‏ وقد تختلف ذه 
اللوحة عن الاعمال الرومانتيكية لأن حركتها الكلية تحيط بحشد كبير من الناس وکانهم 
بطل واحد . فى حين بسترعی انتباهنا فى صورة مذبحة شسیو مجموعة من الناظر 
الفردية التى ثثير انفعالات لجف آنفستا وقد غرقنا قيها ۰ دومن Symb‏ عمل daso‏ 
فى السبيل الوّدی الى حقيقة شامله ب وهو فى UUI ode‏ اتجاه اجتماعی , وهو يشير 


طزز من الفن ‏ 2 tyt‏ 
في حالات أخرى الى طبيعة العالم بوجه عام ٠‏ وبالرغم من أن هذا المصور مهتم كذلك _ 
بعنف حرگه٭ بالشكل النحرف الدی فی طراز الباروك والذى استخنمه دولاکروا . 
فانه لا يظهر العوامل الخاصة التي تجتذب الفنان الرومانتیکی الذی پشعر بانه كلما 
زاد مایقدمه من حقائق . أصبح عسله أكثر اقناعا ۰ ويقئعنا دومییه بوجود هذه 
الأشكال المتنوعة عل أنها أشكال عامة نوعا ما بمفهوم فن عصر النهضة ( انظر لوحة 
مازاتشیر الطرد من الفرئوس ش كل ۱۹۲ ) . جاعلا اياعا حقيقية بدون الالتجاء الى 
التفاصيل الفوتوغرافية التى تتصف بها بعض طرق الرسم الاخری * 


ويختلف ماقد وصفناء بالواقعية عن الطبيعية ‏ أى يختلف عن الرجوع الدائم 
ال الحقائق كما نراها فى الطبيعة ‏ الني تتضح فی لوحات Ja‏ لوحة شاردان 
الطفل والنحلة ر سکل ۱۸ ) أو لوحة فيرمير الفشاة وابريق lll‏ ر شكل CTY‏ 
وفى الطبيعية پروی الفنان أكبر قدر ممكن من التفاصيل الفعلية , وهو يبتى صورته . 
بعناية ومبالغة في التفاصيل مع الالتجاء المستمر الى الظهر الفوتوغرافي الفعی للاشیاء 
وال شكلها وملمسها . وال انمكاسات اللون هن شىء لآخر وھکذا ۰ فمثلا . یصف 
شاردان اللمعان الذی على حرف الزجاجه ویصف التفاصیل الدقیقه التی على ريشه 
القلم وحرف النضدة ولعان امزروف تفه ٠‏ 


وواضح آن هاتين طریقتان مختلفتان فى التنفیذ . وکل منهما صنحيحة بالنسبة 
الى الزمن والظرف اللذین وجدا فیهما من یمادسهما . و کل منهما ممکن فی ختلف المهود؛ 
وللطبيعية عند شاردان مرادفها فی الانواع الختلفه من الفن القديم واطدیت 
ر مئل فيرمير ) ۰ ويمكن لدلك أن توجد طریقه دومییه التی تتصف بالشمول والی تبدو 
حقيقية بالرغم من عدم وجود مایسمی « بالقیقه » قبل ذلك (کما فى اعمال مازاتشیو) 
ويمكن أن توجد فى وقتنا هذا أيضا ۰ وفرضتا هنا مرخ أخرى هو أن نخلق اصطلاحا 
أو أداة وصفية تمکننا من معرفة مايتحدث عنه الفنان أو الناقد ٠‏ 


آما عن كل من الطبيعية والواقعية . فهما لا تحلان محل UT‏ التصوير الفوتوغراق 
اللون فى النهاية ۰ اذ مهما بلغت تفاصيل أعمال فرمر أو شاردان فمازال هناك متسع 
للفنان البدع فوق 45 الکفایه هن حيث مضمار التكوين والملمس والتعبر العاطني 
وتصوير الشکل وما الى ذلك.وبالرغم من أننا قد شابهنا التصوير الفوتوغرافي بالناحية 
الطبيعية فان الفنان اذا لم يفعل غير حشد التفاصيل بدون أن يقوم بتنظيم هذه المادة , 
فهو عندئذ غير فئان ۰ الا أن هذه الشکلة لا توجد بالنسية الى المذهب الواقعی ٠‏ 


ومهما اختلفت الطربقة التى اتبعها دوميبه من ناحية والتى اتبعها فر مر 
وشاردان من ناحية أخرى , فان كلا من النوعين من الفن يسعى الى ضخامة الشكل والى 
جدية الهدف . آو يسعى الى معنى داخلى ٠‏ ومح ذلك فانه من الممكن LY‏ طريقة 
ب خصوصا الطرق الاکثر حرفية والاقل استخداما للخيال ‏ أن تستعمل استممالا 
سطحيا غير فمال ٠‏ ودعنا نقارن بين الوقار الذى يتصف به شاردان وفيرمير ( کل 
منهما متائر بالآخر ) والتفامة السسية التی بتصف بها العيل المنتمي الى المذهبي 


٤‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شكل ( ۲۲۰ ) deg‏ میسولیه : 
صورة شخصية للجاویش ر نسخة ماخردم 
بطريقة الفر من الامسل الموجود ہمتحف 
اللرفر ) ۰ 





الطبيعى للفرن التاسےع عشر , كبا هى متمثلة فى لوحة میسونییه صورة: شخصية 
للحاويش ر شکل 55١‏ ) ۰ 


ونلاحظ عندما نقوم بالمقارنة أن ممسوتییه مثل شاردان , عاد ليستلهم الأسلوب 
الهولندی فى القرن السابم عشر مادام كل من الفدانن قد اعتم بالطراز الطبیعی اليد ٠‏ 
الا أن أهداف شاردان ر( وفيرمير ) كانت اکثر جدية , لدرجة أنه أراد أن یصبغ الأشياء 
والأحاسيس البسيطة بالناحية الشاعرية , بينما اعتم ميسونييه اساسا بالقيمة 
الروائية ۰ وهكذا كان لزاما أن تختلف lt‏ فى الأعبية ۰ فطبيعية شاردان مليثة 
بالزاج والوقار , فى حين أن طبيعية ميسونييه مليئة بمادة ايضاحية « مثيرة للامتمام » 
وا» خلابه > كالنوع الذى بوحد على أغلفة الجلات فى پومنا هذا ٠‏ 


ویسمو شاردان بالفعل الصسبیانی البسيط وهو اللعب پالنحلة , ويقتصر 
ميسونييه فی نواحی اهتمامه على العتاصر الواضحة فى كتاب للقصص يستطيع اي فرد 
أن یتعرفها , وهی الطريقة التى يظهر بها الناس عندما توخذ صورهم ۰ وهنا الاختلاف 
فى الغرض JUH‏ بزيد خطورة عما ندل عليه القارنة التى نقوم بها حاليا . لانه بتصل 
بالدرجة التی بصل البها شعور الفنان أن باستطاعته أن يبحمل الشاهد يشترك ممه فى 
تجربته dual‏ ب أى مدی الفهم والجهد اللذین يود أن یبنلهما الشناهد ۰ ويشترك الفنان 
بدوره الخاص بالتعمق الى ماعو أنعد من الفهم oll‏ تعمقا واضيحا + 


طرز من الفن 5 
t‏ “سيرية والتعبيرية 


يوجد تطوران أساسيان للطراز فی أواخر القرن التاسع عشر . وهما المذهبان 
التاثری والتعيرى , وعما تعبران کثر! ما يخلط Uee‏ الرجل العادی ۰ والذهب 
التاثيرى ‏ متمثلا فى جزيرة على نهر السين بالقرب من جيفرنى ( شكل ۲۲۱ ) 
وهى صورة قام بها كلود مونيه م هو جوهريا امنداد للمذهب الطبيعي الذی كان فى 
القرن التأسع عشر والقرون السادقه له ۰ ومادام عمل مونیه مهتبا بنوع معن من 
از ثبات التی بختص بها النشاط البصری .. وهو فى هذه الالة WU‏ الضوه الطبيعی 
ر ضوه اتشمس ) فى شىء معين فى لظة معینة ل فانه من الممكن مقارنته بشکل عام 
باهتمام شاردان بالتاثيرات الناتجة عن الغسوء الواقم على مقبض الدرح أو باهتمام 
فبرمير دا wll‏ الضوء التی تاتی من JA‏ زجاح نافدة أزرق ملونا لشطاء الراس 
الأبيض الذى تلبسه الفتاة GLA‏ ۰ وقد کان أصحاب المذهب الطبيعى السابقین مع 
ذلك مهتم بالا الذى لا تفير والدي ليست له حدود زمئية . فى حيس بميل الفنان 
التاثيرى سے وعو نتاج بيثئة فى عجلة من أمرها بشکل متزايد وفى تجارب وقتية ‏ الى 
أن يستقبل وان يترحم للمشاهد « تأثيرات » وقتية غير ثابتة ۰ فلم يمد هذا المصور 
التائبری يسيرغور شکل موضوعاته أو قيمتها الماطفية بعناية * 





شكل ( ۲۲۱ كلود موليه : جزيرة على نهر السين بالقرب من حيفرني » جنرب 
كارولينا بكولومييا ۰ من مجموعة مسز taup‏ تشامیرز ( صورة مصرج بها من مكتبة مراجی 
فريك للفن ) * 


۳ الفنون التشكيلية و wit‏ نتذوقها 


وبالنظر الى الاشکال التنوعة المثله فى هذه الصورة . نجد أن الفنان اشد 
مایکون انشغالا بالضوء الواقع على الاشجار دون انشخاله GL‏ صلابة قد تكون لهذم 
الاشکال نفسها مهما تكن ۰ ولا يفقد الشىء الممصور بهنه الطريقة الوقتية صلابته 
فحسب - فهو لا یبقی ثابتا مدة كافية لان پتخذ شکلا ممینا آمام أعيننا ب بل هو يميل 
Le‏ الى أن بفقد au‏ العاطفة کتلك ۰ فماالدی تمثله تماما صورۃ جر JF Oy‏ 
نهر السین من ناحية الاحساس ؟ عل الفنان سعید ام تعس بالنسبه الى تجربته 
البصرية . ام هل هی ب كما قررنا فی البداية ‏ ممارسه بصرية اساسا ؟ قد پعتبر 
البعضی أن عدا هدفی محدود , ولكن كما سوف تری ‏ تاریخ الفن الحديث ابتداه من 
هذه النقطة الى مابعدها هو فى الفالپ قصه تحارب جمالية متشابهة . تهتم « بالكيف » 
فى التصویر أكثر مما تهتم بالمضمون أو الرضوغ ٠‏ 


ویقوم طراز المناظر ا حارجية التأثيرى اساسا على استعمال بقع نظيفة من الالوان 
غير الممتزجة , بحيث تستخدم منفصلة فى علاقات معينة تقوى أو تزيد من بريق بعضها 
بعضا ( أى يكيل بعضها بعضها الآخر ) *وينتج عن هنه الطريقة قيام سلسلة من 
ol wis‏ التى تتذبذب للعين . والتى تعطی للصورة صفة التلالؤ لتساعد على ایجاد 
ذكرة عدم بقاء الأشكال be‏ حال واحدة . التى بود الفنان أن ينقلها الينا . ويزيد بريق 
لوحات المناظر الخارجية الناثرية كذلك فى مظهرها , Le‏ كان عليه اي فن تقليدى ۰ 
وسقيقى أن نقديمى هذا الأسلوب الجديد من للالوان غير ممتزجه ز كانت الألوان 
التقليدية تمتزج على لوحه الألوان قبل الاستعمال ) جعلها احےدی سمات التصویر 
ا حدبے الدائثمة ٠‏ 


oe‏ مقار نه عنم اللوحه الثی تعتبر نموذجا للمذهب التأثری والتى بر جع 
تاربخها الى عام ۰ بصورة تنثمىالىمذهيمابعد (post-Imperssionism}) i WU‏ 
ترجع الى عام ۱۸۸۰ . وهی لوحة فان جوخ حقل ذرة وشجرة السرو ر شكل ۲۲۲ ) ۰ 
و ینقسم مذهب عابعد التأتربه dole‏ الى مظهرین : الظهر الماطفي ر ماقبیل التعبریه ) 
الذی بيثله فان جوخ وجوجان . والظهر البتائی الذی يمثله سسورات وسیز ان 
GOS )‏ ۲۲۲ . ۲۱۰ 1) ۰ ویاتی من الظهر الأول معظم الاتجاهات العاطفية والرمزية 
التى جاءت من آواخر القرن التاسم عشر والقرن العشرين . ویاتی من الظهر الشانی 
( خصوصا من آعمال سیزان ) التطورات التی تبحث فى الشکل فى العصور الحديثة ٠‏ 
رانتفلت مجموعة ألوان التأثيريين الزاهية ار آسلوبھم اللونی إلى مابعد التاثبر Ge‏ الا أن 
كلا منهم قد استخدمها بطریقة تختلف عن الاخر اختلافا ملحوظا ٠‏ 


وقد ادخل فان جوخ طایعا تعبيريا مثرا جدیدا : اذ بوجد فى لوحته Jir‏ ذرم 
وشجرة السرو لسات طولية فى أشكال ملتوية بدلا من بقع الالوان الستديرة الصغيرة 
الوضوعة بطريقة تلقائية ۰ وبینما یتولد عن لوحة مونیه تأثير متلالىء عندما تربعط 
العين مابين النقط اللونية التنوعه فى علاقات بيتها , نان لوحه فان جوخ تجعل dmh‏ 
تتحرك فى قفزات عبر السبل التعرحة فى تكرار مستمر التى اتبعتها لسه فرشساة 
الفنان العصبية , وعكذا تثير شعورا بالقلق بدلا عن المتعة البصرية البسيطة ۰ ویعظم 
هذا الشعور الثر بالقلق بواسطة تکتلات اللون المتكررة التى یمکن وضعها على تماش 





J‏ ( ۲۲۲ ) فینسنت فان جرخ : Jie‏ ذرة وشجرۃ المرؤ متحف الحیت بلندن* 


التصویز بواسطة و سكين الالوان » وبظفر الابهام . أو بطرف الفرشاة الخشن ۰ 
. وفى النهاية يظهر توتر بین العلاقات اللونية ڈاتھا التى غالبا عاتکون أقل عذوبة 
ولا تساعد على تكامل الألوان آحدها بالآخر بسكل أقل مما هو فى التكوينات اللونية 
فی المذهب التأثيرى , ويوجد هنا احساس بتعارض ہی الالوان أكثر من تکاملها , ومو 
مايثير مرة آخری الترديد العاطفی ٠‏ 


وقد سبق أن آشرنا بوجود صفه عاطفية مميزة لهذه الأعمال التى جاءت قبل 
التعبيرية ٠‏ ومن الطبيعي أن يصبح هذا أكثر الخلاقات وضوحا بین الأهداف الوصفية 
والسطحية عند الذعپ التائری . والاهداف الماطفیة والداخلية فی امذعب التصبری ٠‏ 
و بجارل الفنان من خلال المذهب الآخر أن يعبر عن شعور معي , sales‏ مابكون شعورا 
یر سار ۰ ومن الستحیل أن نظر الى صور من نذا النوغ دون أن نيجس شيء من 
النزاع الداخلى الذى قد أثار روح الفنان ز انظر مقهى ٹیل لفان جوخ شكل ۲۹ ) ۰ 


وقد دفم فان جوخ طرازا من طرز التصوير الى الامام . يذكر نا عامه بتحريف 
الشكل واللون فى أعمال ا ریکو ر انظر شكل ۱۰۱ ب ) ۰ وقد شاء القدر أن يكون 
لطراز فان جوخ وقم عظيم على الحركة التمببرية الفملية فى القرن العشرين , وبخاصة 
على المر كة التى ظهرت فى الانيا والٹیسا ( انظر لوحة يكيان الرخيل شضمکل ٩۰‏ ) 
و کدلك ip‏ کر تشٹر قوارب شراعسة ولوحة رولف راسان ( شکل ۱۱۵ , ۷۱۰ ) ۰ 


TVA‏ الفنون التشكيلية وليف نتذوقها 


0 





شکل ( Jy ) TST‏ سزان : سلة التفاج ۰ شیکاجو , الينرى + ( صررة geas‏ 
بها من ممهد القن شيكاجو ) ۰ 


aali‏ الشکعیی والمذهب الوحٹی 


ظهر كل من التكعيبية والوحشسية في العقد الأول من القرن العشرین کنتیجتین 
لاعتمام الفئان المتزابد بطرق التعبير بدلا من اهتمامه بالمضمون ( متاثرین بسيزان 
ثرا عظيما ) وآيضا كجزء لحاجة فترة ماقبل الرب العالسه الأولى الى 3 ۱ 

الخاوف والتوترات اللاشعورية ۰ والذهب التكعيبى كبا هو ممثل فى لوحة بتكاسو 
كمان ( شکل ۲۲۶ ) هو مذهب تحرسی متعيد أكثر مہا كانت الاسالیب السابقة ۱ 
وهو هحاولة للنظر الى الشىء من نقط متعددة فى وقت معا . كل منها بتمثل فى 
د صندوق منظور » ۰ وقد صمم التكوين كله لتحليل الشكل الى أجزائه المركية له 
و کدلك للوصول الى WOU‏ حرکه دات قوة كامنة ٠‏ ويفكك الشكل ثم بجمم UU‏ بطر بقة 
حديدة أكثر اثارة معتمدة عل البصر 

ولقد ائبثق عن هذا الاهتمام بتحلیل' الشكل والحركة لذائثها عدد من الاتحاهات 
الشجر يسه الهامة الى cole‏ بعد ذلك والتی أنكرت كذلك أهمية الوضوع التقليدية ٠‏ 
فمذهب المستقبلية. (Futurism)‏ صو نوع من تحلیل تكميبى للشكل له قوة 4.513 
اکبر . ومذهب السنکرومیزم هو صورة أخرى من التكعيبية اکثر ثراء من حیت اللون ٠‏ 


شكل ( ۲۲۶ ) بابلريكاسر : كهان 
متحفے گلورال مولار باوترلر هركت دا 


ز عورة مصرح بها من متحف الفن الحديك ) ٠‏ 





ويصل بنا النعب الهولندی السمی دی (de Stil) pow‏ ر انظر لوحة موندريان 
شكل ۳٣‏ ) والذعب الینائی الروسی (Constructivism)‏ , وأنواع أخرى كثيرة من 
هده الطر بقه الى وقتنا الحاضر ہما لها من تفسرات أحدث للاتحاه الهندسي فی الفن ٠‏ 


والمذهب الوحشى — وهو معاصر للمذهب التكعيبى . هو نوع من البناء فی التكو ين 
مهتم باللون اهتماما مباشرا , تتبعث من خلاله الحركة فوق قماش التصوير بواسطة 
تباین وتنافر بين الالوان الزاصية التى تشي الى فان جوخ . وبواسطة نماذج من الخطوط 
الخارسية المنحنية التمرحه , وبواسطة مساحة مسطحة US)‏ هو فى الذعب التکعیبی 
والتصویر الحديث dale‏ ) بظل بها الفنان متحکما فى العالم النی يعمل فيه ۰ ويعطى 
هذا النسطیح في الساحة توترا أضافيا فى الصورة كما st‏ فى لوحة ماتیس 
البحار الشاب ر شكل ۲۲۵ ) , دافعا الشکل المرسوم ناحية المشاعد بدلا من دفعه 
بعيدا عبه كما هر فى الطريقة التقليدية لعصر النهضة وفترة مابعد عصر النهضة ٠‏ 
وبالرغم من أن التصوير الوحشی اقل نفوذا من الناحية التاريخية عن المذهب التکعیہی, 
قانه كان ذا أهمية بالنسبة الى التصميم التطبيقى س فى المسرح مثلا . وفى الفن التجاری 
وفى الميادين الشابهه ۰ 


لقد وصلنا مبقصتنا الآن الى آعتاب العصور اطدیثه , متتبعن باستمرار فكرة 
أشكال التعببر العالمية والاسالیپ القورميية ٠‏ ولقد رأينا ضمن كل نوع من أنواعها 


شكل ( ۲۲۵ ) هنری ماتیس : البعار 
الشاب ۰ شیکاجو ١‏ الیلوی ۰ من مجموعة 
سترومسزلاي ٠ Dyk‏ ( صورة مصرح بها 
من متحف الفن الحديثت ) ۰ 





انهيارا gal‏ الى وحود وحدات أصغر من آشکال التعببر , حيث كان علیتا - مثلا - Ot‏ 
نفرق بين عصر النهضة فى ايطاليا والانیا وبين طراز الباروك الايطالى والفلمنگی ٠‏ 
وتتضمن جميع أشكال الق هذه حشدا من وحدات أصغر - وهی أفراد الفنانن الذين 
يقيمون فيما بينهم الطرز التاريخية أو القومية التنوعه في مختلف العهود والاماکن ٠‏ 


۷۷ 


عندما نتحه الى الفن الحديث ‏ آو المعاصر ‏ لقف مباشرة عل الاختلافات الواضحه 
فى مظهر الاشیاء الفنية اذا ماقورنت بالامثلة التقليدية النی سبق أن شامدناها ٠‏ 
Ss‏ نملل هذء الاختلافات , وهذه التنوعات الظاهرة الغرية , وحب علینا أن نراعی 
عددا من الانکار الجديدة والمشكلات التى تخص المالم العاصر ٠‏ وتتضسن الاخرة مسألة 
فهم وتقبل القن الحديث . وطرق الاداء الجديدة . ومشکلة الفن اللاموضوعی . ARES‏ 
الناحية الصناعية فى الفن الحديث , والملاقات الداخلی»ه بين الفنون فی العصور 
الحدیثة , والوظائف السياسية والاجتماعية للفنان الحديث * 


مشحلات m‏ الفن و له 


طرق التعلیم التى لا تتصف باگرونة فی جهات مختلفة من المالم حتی فی يومنا 
هذا , خصرصا في مستويات التعلیم الابتدائى والثانوی , تحمل هن الحتمل أن ينمو 
الأشخاص بدون iii- ILo‏ أو واعية بالفن الحديث * ويتضح هذا بطر یقه تدعو الى 
الاسی بواسطة السلوك الدرامی الشوشی للجماعبر الكبيرة التي تزور العارض الديثة 
فى الولایات المتحدة ٠‏ وهور مؤلاء الناس الذين تجتذبهم جدة ونضارة ماهو معروض 
رولکتهم فى احوال متعددة تدعو إلى الدهشة , لا يفهمون شيثا من معنی ماهو ممروض). 
الهوة التى ۷ تزال قائمة بين الفنان الدیت والجمهور ۰ وبالرغم من أن تفهم الجمهور للفن 
اطدیت - ولانواع آخری من الفن - قد تقدم تقدما کبیر؛ . فان هذا الفهم مر تبط بامة 
بميتها , أو بحجم مدينة ما أو بعوامل آخری * فبینما تکون الاحوال افضل فى بعض 
الأماكن . فان مناطق ب؟کملها من هذء القارة أو فى قارات آخری لا تقب الفن «اشدیت» 
كلية ۰ وأحياتا تکون الناحية القوهیه ( كما هي فی اميك ) هي السبب فى ذلك , 
واحیانا OST‏ الدوافم السياسية ر كما هو فى الاتحاد السوقييتى ) . وأحيانا يكون 
السبب فى بساطة هو أن منطقة معينة لم قحس بعد بالحركة الحديثة ر كما هر فى 
استراليا ) ٠‏ 


ومهما يكن السبب فى هذه القضیة , فان من الواحب علينا أن ندرك أن عمر 
والحركة الحديثة » الآن قد تحاوز النصف قرن ۰ وماهو أكثر من ذلك . رأن الكثير من 
آراٹھا الجمالية قد تشرب به نسح حياتنا اليومية . فى تصميمات الاثاث ذات الاشکال 
المنطلقة , وفى فن الطباعة الحديتة وفی طرق التغليف + واننا مع ذلك مازلنا نظهر 
تبرعا ملحوظا فى تقبل نفس هذه الآراء فى حدود اطار الصورة الدينية *٠‏ وتسيب 


TAY‏ الفتون التشكيلية وكيف تتذوقها 


تخلف التمليم الفنى كذلك . فان الكثير من الناس مازال بفضل النوع الایضاحی أو 
الروائی فى التصوير أو فى النحت بدلا من نوع العمل الذى یمثل polis‏ ذات تصميم 
قوى . ولون زخرفی . أو تحريف عاطفی للشكل واللون والساحة أو الاشکال الجامدة 
الآلبة رغم Lat‏ دات مضزی ۰ 


ومازال عسڑلاء الناس يستمرون فی الزعم بانه كلما قرب عمل ما من الطبيعة 
الفوتوغرافية , گان افضل أو كان مرغوبا فيه ۰ فاذا كانت وظيفة المصور اذن هى 
انه پروی قصة فحسب بطريقة عمتعة وعاطفية فلن يكون هناك حاجة لفنانين مثل 
الحريكو , ولا الى قنانى الفراعنة ورمبرانت . وتيتيان . ومزخرفى الکنائس المیز نطية 
والكاتدرائيات الرومانیسك , وعصوری الصین القد نمه و KS‏ غير هم ۰ 


وقد Lol,‏ أن آعداف الفنان الحديث فى نطاق المساحة والنسبة والتكوين 
والشکل وتحريف اللون ليست متناقصة مم أهداف بعض فترات سابقة ۰ اذن فلماذا 
لا يزال يوجد تنازع فی هذا التاريخ الناخر ؟ دعنا نفحص بعض الدوافع التى تحول 
دون الاقتناع الكامل بالفن الحديث ٠‏ 


ان تعاليم التربية فى كل منطقة . حتی فى البلاد الديمقراطية , هى انعکاس 
لحالة الفن ٠‏ فقد كان مبدا الحافظة عل القدیم هو السائد فى مماعد الفن العليا 
والاكاديميات والجمعيات الفخرية وما الى ذلك لفترة طويلة من الزمن ۰ وبقی تصوير 
الاشياء کمثل أعلى غاية فى القوة , مند تطور الدبيقراطية الحديثة فى اواخر القرن 
الثامن عشر فى كنف الكلاسيكية الجديدة ۰ وحاول الفنائون خلال القرن ونصف الماضى 
تطویر طرق وأساليب جديدة تلائم طابع الحياة الحديثة التى تثميز بقوة ذاتية أكبر ٠‏ 
الا أن التجديدات بالنسبة لهؤلاء الذين بیدعم الامر والذين یمهدون الى الفنانين باقامة 
المبانى العامة وزخرفتها , والذين يسمحون للفنائین بعرض اعمالهم فى مختلف 
الصالونات وفى آماتن العرض الاخری ۔ لم تكن مقبولة الى الدرجسه التى تبعد فيها 
Le‏ هو مألوف والى الد الذى فيه ترقم الفرد فوق الجتمم با ثيله ٠‏ 


وقد استمر هذا الصراع ( فى أشكال متنوعة ) طوال مدة تطور الرومانتيكية 
والواقعية والتاثرية ‏ ومابعد التاثيرية والعديد من ار کات التى قامت فی القرن 
العشرين ۰ وقد حرم الفنان فى کل من الطرز التى توالت من القوائد المباشرة التى 
يمكن أن تمنحها الديمقراطية الحديثة فلجا الى سلسلة من طرق الأداء التى كانت ناحيتها 
الجبالية فى ازدیاد بدلا من طرق الأداء التى تصله بالمسامد مباشرة ‏ مادام المتبقي مين 
حمهور القن قليلا بالنسسة له * ويكونه عكذا مهتيا بأساليب التصوير والنحت اثر 
من اعتيامه بمضمونھما > كما كان عل الفئان التقلیدی أن يظل هگذا ) , انتقل الفنان 
الى التجريد فى الاتجاه الحديث ۰ وبانفعال الفنان مع تجارب الياة الحديثة القاسية 
وتعقیداتها المتضاعفة . كان لزاما عليه أن ينتج فنا یعکس أوجه الارتباك والتوثر عند 
الانسان الحديث ۰ ومن أجل عذا الفرض وجد الفنان نفسه مبدكرا للفه فنية جديدة ٠‏ 


ومن ال أن اختلافات الشكل التى تصدم الكثير من المشاهدين قائمة على pled‏ 
مضامين تبعد تماما عن تلك التى انتعش بها عصر النهضة أو الباروك أو عصور فنية 


مشككلات خاصة فی العصور الحديثة YAY‏ 


أخرى (انظر الباب ۱۷ ) ۰ وبحب أن نحتفظ بهذا فى ذاكرتنا VY,‏ يساعد عل 
اقامة القيقة التی تبين أن فنا مثل الفن التکمیبی عو مذهب هام قد اتبعه عدد کسر 
لا باس به من الغنائین منذ آوائل القرن العشرین , وليس فقط مجرد نزوة فرد أو أكثر. 
وقد تشکلت مثل هذه المذاعصب فى تغيرات محسوسة4 توحد CULT‏ وكتيبات لليعارض 
و کمقالات وحتی کنب عن ا موضوع * وسواء آجبناہ أم کرهناه , فان لهذه الآراء رواجا 
بيل قادة الفنانين ومحبى الفن , ولقد بدأ هذا منذ بعض الوقت ٠‏ 


والغنانون الحديثون يعرفون معرفة ذالية مايفملون أكثر مما كان عليه فنانو عصر 
النهضة ۰ الا أن هذا شىء طبيعى تماما بالنسبة للظروف ٠‏ فمنذ بداية عام ۱۸۰۰ 
ومابعده , كان الفنانون يحلسون حول موائد القاهی الصغدرة فى باریس ( وجلسوا 

بعد ذلك فى أماكن آخری ) بداقشون الطرق الجديدة النی تتابعت فى التصوير و کیف ‏ 
بتمکنون من الا« شتراك فی العارض التى كانت ضرورية بالنسية اليهم ٠‏ وقد كانوا 
يعلمون أن عملهم غير مقبسول ۰ ومعم أوائل القرن العشرين أمسسکت الفكرة الحديثة 
يتلابيب عدد من متعهدی الأعمال الفنية , وبعدد قليل من المتذوقين الذين كونوا منك 
WS .,‏ الوقتِِ جوهر حہاية اطر به الحديثةه ٠‏ ولقد أنتح She‏ الأفراد أو أبدوا أو ساعدوا 
بطرق مختلفة فی آنتاح مقالات تب وتحوث وأعمال أخرى عن الفن لدابت : وهم آنهم 
مجموعة محدودة حتی يومتا jae‏ اذا ماقورنوا دیا كد بوجد من متفر سين الا أنهم مازالوا 
عم الجمهور الكاتب لتعضيد الفنانن بالرغم من قصورهم TUL‏ ۰ ونتيصة لانتشار التعلیم 
فقد تزايد عدد الفنائين كما تضاعف عدد الجمهور المتعلم * الا أن هذا الجمهور مازال 
قاصرا لا يحتاج اليه من الخبرة العلمية الممتازة . وكذلك عن الال اللازم لافتناء الأعمال 
dail‏ + 


ولا ينبت هذا النقص فی الفهم من عدم كفاية التربية الفنية فى الدارس فقط , 
٠‏ لكنه شبت كذلك من « التر de‏ الاحبارية » الناشئة من مصادر تحارية * فلقد استفادت 
صناعه الاعلان Je‏ مستوی حاص استفادة واسمه من أشكال الفن المعاصر , ولكتها 
استخدمت عل همستوى آخر وفى حدود السمیات العادية للمادة الايضاحية لترويج 
منتصاتها ‏ وتستمر فى أن تلم بها على ذعن الجمهور ٠‏ وتفعل الأفلام السيتمائية 
والتلیفزیون والحلات واه الانتشار عالاض _ امه الي ذلك SSN,‏ کی تحعلنا تعتاد 
الصورة الطبيعية ۰ ولم نکن توجد. فى العهود السابقة هذه الاعلا نات أو وسائل النشر * 
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وحقیقی أن الفن كان بلا شك ایضاحیا ر( مثل أعمال ميكل انجلو ) , ولكنه كان 

بحتوى على قيمة رمزبة وتكوينية كما كان بحقق احتياحات dues‏ ۰ فكان الفنان 

پنقل أفكارا روحية وذهنية أو أفكارا أخرى ڈات أعمية بدلا من أن ینقل دوافم تحث Je‏ 
الشرام + 


العيل الفنى الحديث هو احمال لاحساس شكل ما كان قد هر بتجربة الفنان 
ثم حاول أن ينقله الى المشاهد عن طریق اهتمامه ببعض عناصر ذلك الشكل ٠ diyi‏ 


TAL‏ الفنون التشكيلية وكيب نتذوقها 
فاذا احس بالشكل انسان يفكر تفكيرا هندسيا . مثل موندریان.. فان الشکل يصبح 
لوحته أنكوين ( شكل ۳٣‏ ) ۰ وینبفی ملاسظه أن هذا الفنان لا پعتمد على الم بل 
الخطوط والظلال لذاتها ولكن لیعید خلق شعور بالشکل من rte‏ قد يتكون الشکل 
من انسان أو حیوان آو منظر طبیمی او من أشياء اخری سبقت له روژیتها آر من موقف 
قد شاهده ٠‏ وهدف الفنان فى نو غ اکثر اتطلافا وانسيابا من التصو بر اللاموضوعی 
مثل أعمال کاندنسکی أو الفا ر شکل ۷۱۲۵ , ٠١9‏ ) هو أن ینقل الى الشاهد حالة 
و حود أو شعور بواسطة اقناعه Ou‏ بتحركغ همع الصور فى اتحاه ابتاءی نابض . هقلق 
احمانا gle,‏ أحيانا آخری , قد انتخذه اخطوط والالوان ۰ 


وکل من هذین النوعين من التفکر التصویری امتداد لانواع آخری سابقة عليه 
مفترة قصيرة قد شاهدناها فعلا ۰ اذ يذكرنا اختصار موندریان لش‌کل معين , أو 
لاشےکال عتعددة , بسنسله هن ألوان أولبة فى أوضاع ail‏ ورأسة bha‏ 
تقسيم أو تحليل الشكل النی صادفناہ فى الفترة التکعیبیه عند بیکاسسو ٠‏ 
ويستعرض الذهب التمبری التحریدی عند گاندنسکی أو ألفا ناحية dable AT‏ 
شاعرية وتلقائية من تعبير فان جوخ . أو رولف ( ش كل ۱۱۰ ) , الا آن كلا منهما 
يرنكز على نفس طريقة الدخول الى الموضوع کی یمسك يجوهر olima‏ ۰ ويصل الفنان 
الى ماهمو أعمق من مظهر الشكل السطحى للموضوع . بتحطيمه . أو بالعمل على 
تحريفه بعيدا عن شكله الأصلى ۰ وقد يقال عن هؤلاء التمبيريين ر وهم فان جوخ , 
رولف . بکمان , كاندنس كى ) باتهم يسعون الى « التمبر » عن العنی الحقيقى 
لوضوع ما . أو لوقف ما . محاولین به تحقيق ذاتيتهم أو محازلن اغراق انفسهم 
فيه LIL‏ فى خواص الألوان واطالة الأشكال أو بعبارة آخری تحریفها ° ویس خن 
الجسع بين الاتجاصین كذلك , فأحدهيا يحلل الشكل والآخر بحطمه . كما فى لوحة 
مثل چم نیکا لبیکاسو نز انظر شكل ۲۳۶ ) ۰ 


ونحن نمرف OV‏ أن هناك بعض طرق جديدة كلية فى الاداء بستخدمها الصور 
الحديث , مثل التكميبية ( لبيكاسو ) والتشكيلية الجديدة ر التر كيبية ) بر موندريان ) 
أو التعسرية والتحريدية ( کاندنسکی والفا ) . وطرق tno‏ أخرى مثل طرق الأداء 
الجديدة فى النحت والعمارة ( انظر منزل سافوی الذى قام به لكر يوزبيه شكل ۴١‏ ) ۰ 
ولکی نفهم صذه الأشياء فهما كاملا أو حتى فهما جزئيا , علینا أن نقوم بجهد خاص 
حتی نر آکثر ها بمکن رؤيته من هذه الاعمال , وآن نقرأ عنها , وفوق كل شىء . 
أن نسلم بان ماهو معروضي لیس فی العادة عزلا , أو محاولة لافساد المشاهد ٠‏ 


موضوعات فنية جديدة ' 

للفن الحديث نصيبه من الموضوعات الجديدة مثلما له من طرق الأداء الجديدة ٠‏ 
لقد كان الغن التقليدى فی أثناء عصر النهضة مقصورا فى معظم الاحیان على الموضوعات 
الدينية . والموضوعات الحرسة الشهرة والصور الشخصية ولفترة عارضة مناظر . 
الحياة الدوهية والاعتمام بالمناظر الطبيعية . مشل التى كانت فى العصور الهلينيسية 


مشسکلات خاصة فی العصور الحديثة YAS‏ 


والرومانية والقرون الوسطی ۰ وفى خلال فترة ما بعد عصر التهضة أصبحت المناظر 
الطييمية ہما فى ذلك عناظر البحر والمدن وما الى ذلك . هامة لذاتها ( مثل أعمال 
بوسان وكونستابل وغرهما ) ٠‏ كذلك تزايدت أهمية تصوير الحياة اليوهية ( مثل 
اعمال شاردان ) كما هو فى التصوير الذی بعکس السلوك والاخلاقيات ( مثل Shel‏ 
موجارت ) , وفی التصوير أو فى النحت الهزلى السياسى ر مثل آعمال جرو ) ۰ 
ولقد اكتسبت هذه الأنواع من الوضوعات استحابة , للاحشاجات افدیدة فى سنه 
الفترة التى تقع بين القرن السابع عشر الى التاسع عشر والتى ترتبط ارتباطا واضحا 
بحيأة العصر الذى وجدت فيه ٠‏ 


۱ ومنذ فترة ما بعد التأثيرية ‏ آی منذ عام ۱۸۸۰ حتى اليوم ‏ عندما وصلت 
عرله الفنان عن كيان الجتمع الى درجه قاطعة , مال فنه إلى أن بنفصل عن العنی 
الاجتماعی الباشر ٠‏ واصبحت فكرة « الفن للفن » حتی قبل هذا , بارژة فى أدب 
القرن التاسم عشر الیکر ۰ ومع منتصف ذلك القرن . كان الفنانون . والواقعیون 
عنهم بنوع خاص , بقولون cle Sb‏ للفنان أن یصور الوضوع Gl‏ يراه . و کان 
من الراضح فى الر بع الاخیر من القرن أن ها كان يصوره الفنان عو آقل آهمية بکثر 
من كيفية تصويره ۰ وعل ذلك . نان لوحة لطبيعة صامتة يقوم بها فنان حديث ‏ 
مئل سيزان ( شكل ۲۲۳  )‏ هی عبارة عن جمع بین أشياء امتزجت بشكل فنى 
وبطريقة مؤئرة من أجل خواص الشکل واللون - أى انها امتزجت لذات الفن بدلا 
من امتزاجها CLAY‏ رمزية أو لتصوير الياة اليومية أو لاسباب آخری ٠‏ 
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شاردان : هؤن ٠ AA‏ متحف المتروبرئيتانٍ 
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۳۸3۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ویمکن مقارنة مثل هذه الصور الديثة بطبیعة صامتة هولندية او فر نسية 
( شکل ۲٢٢‏ ) مثل Gall‏ رای الفنان فیها موضوعا فى مطبخ , أو فى مکان آخر . ثم 
آعاد تنظیمها کی يعبر عن معنی یتصل بالبیت , أو عن حزن , أو فرح , أو اي معنی 
آخر ible‏ ۰ والهم هو أن الطصعه الصامتة الهو لندیه والفر تسه ترتبط بظرف 
حفیقی فى الحياة ۰ فلوحة سیزان هى مجموعه قد کونت عن عمد . جمع الفنان فيها 
بين نفاح وزجاجة نبیذ ومنشفة وسکوبت واشیاه آاخری لیس من الضروری أن توجد 
معا فی علاقة عملیه کالتی تزعمها سلفا صورة تقلیدیه لطبيعة صامتة ٠‏ 


ولقد وصف مصور حدبث كيف آنه لاحظ بیکاسو مرة جالسا Jo‏ مائدة بمذ 
الغداء فی مطعم ببار یس ٠‏ وأن هذا الرحل العظيم قد وضع وهو شارد الفخر قطعة من 
الخبز , مح عود من الثقاب وقطعه ورق من علبه لفائف وقطعه صغيرة من اللحم ٠‏ فنتح 
عن ذلك واحد من تکوینات بیکاسو ٠‏ 


وقد تقارن تفس الطريقة بن لوحه سہزان لاصو الورق ( شكل ۲۱۰ ۲ ) 
بموضوع سابق عن لعب الورق مثل تلك الوض_وعات التى te‏ علیها فى القرن 
السابم عشر , وهی فی هذه الالة لوحة لاعبو الودق التی تتبم الدرسة الفر نسية 
التاثرة بکارافاجیو م شکل ۲۳۱ 5 ) اذ رکز سیزان اعتمامه مرة آخری على ضخامة 
الشکل . وعلى التكوين . وهما موضم الاعتمام الرئيسى للفنان الدیث ۰ وبالعکس , 
كان فعل اللعپ نفسه والعنی الرمزی تلعب الورق هما الشىء الهم فى العمل 
pli‏ ۰ : 


فالموضوع عند الفنان الحديثك ‏ مصورا گان آم مثالا _ كان خاضعا لاعتبارات 
آدائیه وجمالية ٠‏ ولان الفنان الحديث قد انعزل عن مطالب الجماعة . فهو لم بعد ملزما 
بان يذهب خارج مرسمه بحثا عن موضوعاته . أو الى بيوت عملاثه , أو الى كنيسة أو 
قصر ٠‏ ورغم أن كثيرا من الفنانين لا يزال ee‏ الحياة فی الطرقات وفى ميادين 
الرياضة وما الى ذلك , فان هناك عددا كبيرا من فنانی الراسم لیس عليهم مغادرة 
مراسمهم من أجل موضوعاتھم ؛ اذ بحضر التموذج البشری ر اذا ماحدث أن استخدم 
الفنان نموذجا بشريا ) , ثم يتخذ وضعا ما مع جيتار فی بوم ما , ثم مع شىء آخر 
أو فی لباس مختلف فى يوم آخر ٠‏ وبعبارة آخری , فی بعض اوضاع فئية من اشکال 
وخطوط والوان بساول الفنان أن poy‏ لوحته ماتحتويه من أحاسيس ممترجة ٠‏ واذا 
ثم يكن هناك حاجة لنموذج بشرى , فقد يجمع المصور أو المثال بين اناء ذى شكل 
مناسب هع تمثال نصفى ومع زجاجة وشىء آخر قد يكون موجودا حيئئذ بالمرسم , 
ويمكن استخدام ذلك بنفسي الطريقة الشار البها ٠‏ 


gal‏ اللامو صو کی 


قد List‏ الفن ا لحدیث كذلك اتجاها غير موضوعى بالاضافة الى الموضوعات 
التی ترسم داخل المرسم ( توحد القيثارة الشائمة الاستممال فى هراسم كثيرة اذ هی 
مفضله لدی المصورين التكعيبيين ) ۰ وبعبارة آخری قد ظهر فن لا موضوع له ۰ ويمكن 


مشلكلات خاصة فى العصور الحديثة TAY‏ 


تکل [ YT‏ آ ) de gall‏ الغر نس ` 
القرن السابي عشر : لاعبو الورق ٠‏ متحف 
فوج للفن » بكيمبريدج ٠‏ عاماشوستس . 





انخساذ لوحة موندريان تگوین (شكل ٢٢‏ ) . ولوحة كاندلسكى حركة حالمة 
١‏ شكل ۱۰۹ ) أمثلة على هذه الأنواع التى ليس لها طابع معين ولكنها مع ذلك آنواع 
من البحث الشضكل فى البناء أو فى الاحساس ٠‏ و گان هناك بدون شك فترات سابقة 
من تاريخ العالم كان المرضوع فيها قليل الأعمیة . مثل فن الغاربة فى اسبانیا ٠‏ ولكن 
هدق الفنان فى ذلك النوع من التعبير كان زخرفیا محضا , مثل Stash‏ و الارابيسك » 
التی فى قرطبة , ومع ذلك فان نفس الشیء لا یسک أن يقال عن اعمال موندربان 
و کاندنسکی ۰ 

دما يبعث على الأهمبية هو أن معظينا مستمد تماما OY‏ يقبل عملا فنيا مغل 
سجادة أو آنية تزينها زخرفة محضة بدلا من أن ثزين بزخرفة لها موضوع , ولكننا 
قد Yy‏ نکون عل استعداد OY‏ تقبل نفس النوع من المادة الفتية داخل اطار لصورة * 
دثىه ما فى الصورة ذات الاطار بمکنه أن بظهر اکتر الانفعالات التى تدل عل التحفظ 
عرش الشاهدین LS,‏ لو كان هناك صفه قدسیبه واتقليدية لاطارات الصور * و نادرا 
٠‏ مانتحقق من أن للتصویر فى شکله QU‏ عمرا لا بتجاوز بضع مثات من السنين , وربا 
لا بحق له أن یکون له مکل هذا التبحیل الباطل ٠‏ وعل آی حال , نان میدانا كاملا من 
میادین الفن اللاموضوعی = على الاقل فیما پختص بالتصویر والنحت ب هو شىء 
جدید تماما وعليه أن يقلب تفكير من لهم عقول اکثر تمسکا بالعرف الفنی الذین 
يبحثون عن القصة أو الرمر + 


وبتضمن الفن اللامر‌ضوعی كذلك آنواعا أخرى بالاضافة الى النرع الهندسی 
( مثل اعمال مو ندر ob‏ مغ والتمييرية التجريدية ر pore‏ اعسال الفا و کاندنسکی ) 


۳۸۸ القنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


ویوجد الفنان السب Ub‏ النجریدی ‏ مثل آرب . شكل ٩۱‏ , وماسون ومرو وماتا 
وجورکی و کثبرین آخرین ) دهدفه هو خلق ا جو أو الاحساس لعالم من الاحلام , ولکن 
بدون استخدام الأشكال اللموسه التی احتفظ بها سو بالیون مثل سافادور دال ۰ 
فاختفی الموضوع ( أو Sale‏ الموضوع ) من معظم التصوير د المتقدم » الذى ينتمى الى 
العقدين اللذين ييدان بعامى ۱۹۰ و ۱۹۵۰ . وأزيل الوضوع كذلك من النحت وفنون 
الحفر , مثل نحت دافيد سمیث , وابرام لاسو , وهربرت RA‏ , ونعوم جابو . 
وانطوان بيفزنز , وفى أعمال حفر لفنانين مثل سى ٠و٠‏ عايتر ۰ 


ومن المجازفة القصوى . من ناحية آخری . أن نقول بان الفن الحديث قد خص 
نفسه بالتكوينات اللاموضوعية فقط ؛ اذ يجب أن نفرق بل « الحديث » و « المعاصر » ؛ 
Jayu‏ ینطبق عل أنواع التحريد المختلفة ومذهب اللاتصويرية الذی البثق عن فنانی 
مابعد التأثيرية ( سيزان وجوجان وفان جوخ وسورات ) وعن فنانی جيل ماقبل الحرب 
العالمية الأولى ( مثل التكميبيين والوحشیین والتعبيريين والمستقبليين ومن اليهم ) ٠‏ 
وقد تنطبق كلمة و معاصر » عل أى شىء يبتكر الوم , بما فى ذلك « الدث » 
الا أنه یتضسن كذلك الفن التصويرى والفن الأكثر موضوعية أو تحسیما , والاشکال 
التى تتجه نحو الواقعية أو الطبيعية مثل الاعمال الكلاسيكية التى قام بها بيكاسو 
(انظر شكل ۲۲۱ ) واعمال المدرسة المكسيكية التى وجهت dead‏ المجتمع ( مثل أعمال 
أوروذكو , وسيكويروس . شكل ۲۰۷ , ۱۷ ) والأعيال الاقليمية للامر يكين المعاصر بن 
مثل آعمال حرانت وود وتوماس هارت بنتون ۰ وتنتمی کل هذه المجموعات الثلاث 
القائمة على تصوير الاشخاص الى الفترة التى جاءت بعد عام ۱۹۲۰ , وهی مم ذلك 
بعيدة عن أن تكون فنا حديثا حسب مفهوم موندريان آو کاندنسکی ٠‏ 


Guy‏ هاتين النهایتن يمكننا أن نجمع حشدا كبيرا من الاعمال التى تعتبر كذلك 
ه حديثة » الا أنها أكثر تصويرا للأشخاص من نوع انتاج موندريان -- کاندنسکی ٠‏ 
وتحتوی هذه الأعمال ‏ من بين الأعمال التى شاهدناها فعلا ‏ على أعمال فان جوخ , 
وماتیس , وبكمان وآخرين كثيربن ۰ وهی تختلف عن اس لوب بنتون — وود لأنها 
محرفة جزئیا , ومن الناحية التعبيرية لاسباب Gable‏ . ولانها بشكل واضح جزء من 
تقلید یمتد من فترة مابعد التأثيرية حتي عصرنا الحاضر ٠‏ ۱ 


وعثلما انا الى معاني التسامح عند تبصرنا للفن الطلیعی ٠‏ فیجب ان نطالب 
الآن بمبلغ معين من التقدیر فیما یتعلق بالاشكال التمثيلية فى التصویر والنحت 
العاصرین ٠‏ وظهرت حدیثا هذه الطرق الس‌ابقة وامديدة فى الأداء والتی كانت فى 
عام ۱۹۵۰ على الاقل . متخنة حذرها مما كان یسمی تعصببا لمن هم أكثر تقدما من 
الفتانين  gi‏ الفنانين الذين یمارسون فنا لا تمثیلیا ۰ الا آنه لا توجد طريقة واحصدة 
نعبر عن روح فترة معينه , خاصة فى فترة مثل التى نعیشها الآن اذ فيها تفضل الناحية 
الفردیه فی القن وفيها مثل هذه الطرق الكثيرة فى التعبير متاحة SY‏ فئان ۰ وفى وقت 
ببعد بضع مثات من السنين تظهر روح عصر النهضة الذهبى کی تعبر عن نفسها كاملة 
وبعظمة فى نوع نموذجی مما قام به رفائيل وميكل انجلو ودل سارتو وليوناردو 


مشكلات خاصة فى العصس‌ور الحديثة ۳۸۹ 


امن عمل ٠‏ الا انه حتى فى ذلك العصر قد وجد من الفئانين مالا يمكن تصنيغهم بتلك 
السهولة ٠‏ - 


وفوق کل شىء , كان من السهل . بل هن الضرورى للفن Bare‏ , أن بر ثبط 
ارتباطا مباشرا هن بعيد أو قريب باحتياجات العصر ٠‏ فتجن الآن فى وضع ممعکوس 
حيث يكاد یکون التجديد مطلوبا . وحيث يكون الفنان أكثر عصامية من الفنان السابق 
" الذی كان نتاج مرسم تقليدى , وحیث يكون لديه کدلك ثروة العصور السابقة بغترف 
منها ۰ فعلينا آن نبحث عن تعبيرات أكثر. تنوعا ۰ ویحتمل الظن کذلك باننا نمر خلال 
نترة انتقال فى الفن كما نفعل فى آشباه كثيرة آخری ٠‏ 


تأثيرات السکنولوجیا ( الاصول الصناعية ) 


بينما يهتم الآن جزه معين من عالم الفن بالافکار لاکثر جدة ر کالناحف الحديثة 
الوحودة فى الولایات التحدة وفرنسا Lilly‏ وابطالیا ودول آخری ) . فهناد مناطق 
اخری - کما سبق أن راینا - لا تعرف نظریات الفن الحديثة او لا ترحب بها ۰ وتتشابه 
هذه ا حالة مع الالة القائمه فى مضمار التکنولوجیا ؛ اذ من المکن لطائرة ركاب ذات 
أربعة محرکات أن تهبط على بعد مرمی حجر من أكثر مواطن هنود أمريكا أو قراعم 
بدائية * وقد يتوقع المره فی النهابة بأنه سوف ترتفم مختلف بقاع الارض الى مستويات 
صناعية وفنية أعلى , اذ من العسير بشكل متزايد أن تجد العزلة الفكرية مكانا فى عالم 
الوم ٠‏ 


وقد كانت الناحبية التكنولوجية عاملا هاما فى نشر الفكر الفنى هنذ اختراع 
الطباعة وانتشار الآراء الفنية من عصرم النهضة الايطالى الى باقی البلاد الأوروبية بواسطة 
طرق abi‏ الآلية على الفولاذ ۰ وتمكن الفنان بعد ذلك بواسطة الحفر بالالوان المخقفة 
وبماء النار والليتوجراف فی بلد ما من آن يقف على مابحدث فى الأماكن الأخرى ٠‏ 
واليوم قد أصبح عدد آكير من الناس على صلة بوجهات النظر الجديدة من خلال 
الجرائد والمحلات والكتب ٠‏ 


ولقد نوه ذات هرة GLE‏ معروف هن النوب الغربی للولابات المتحدة بان 
فان جوخ كان أعظم من تاثر به فنه ۰ وعندما سثل این التقی بامثله من أعمال فان جوخ؛ 
كانت اجابته فى ساطة نامه : م فى احدى الحلات ! » ؛ اذ قد انتقلت کثر من الآراه 
الفنية بهذه الطريقة ۰ فلقد ترجم الكتاب الشهور الذى ألفه کاندنسکی عام ۱۹۱۲ 
و الناحية الروحة فى الفن » الى ol‏ آوروسه متعدده وال لیابانبه , quis‏ عن ذلك 
أن انتشرت محتوياته اللاموضوعية التقدمية للغاية . فى أجزاء كشيرة من العالم ٠‏ 
وكذلك تحمل السهو له المتزايدة فى الواصلات وفی السفر وفى آرحه الاتصال الآخری 
من الممكن للأورييين وسكان أمريكا الشمالیه الاشتراك اشتراکا كاملا فى معارض 
السنال الهامه بالمراز بل أو للطلية فى استر الا و نندا أن بتعلموا عن المصور الکسیکی 
كيفية استعمال المواد الكيمائية الختلفة مثل سيليكات الاثيل والفينيلات (vinylite)‏ 
وخامات الوان آخری جديدة ۰ 


۳۹۰ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


والتقدم فى الناحية التگنولوجية مسئول كذلك عن التسولات الخاصة للش‌کل 
والمضمون فى الفن الحديث ۰ ولم تتغير فى التصوير عامه طرق AN‏ بشكل كبير منذ 
عصر النهضة ٭ باستثناه سركة التصوير الجدارى التي قامت فی المكسيك حیث 
انتشرت ألوان البلاستيك التی لا تتلف بتعرضھا للمطر والشمس ۰ 


والناحيتان اللتان كانتا ASi‏ تاثرا بالتقدم التکنولوجی هما النحت والعيارة ؛ 
ففى الأول كان التطور الذى حدث فى خامات عتنوعه جديدة = کالالومنیوم والفولاذ 
والحديد المطاوع و کمواد أخرى مثل البلاستيك ‏ معناه ثورة فعالة فى امکانیات النحت۰ 
فالمضمون التقليدى الحدود نسبيا , الذی يعتمد في أدائه على منھاج الأخذ من الادة 
المنحوتة , ر كما هو فى النحت على الرخام ) أو منهاج الاضافة ( كما هو عند تشکیل 
الطين ) , قد أفسح الطريق لفهوم تشكيل جديد واضح * وقد كان هذا مستطاعا 
بترقيق ati‏ المطاوع واغامات النشايهة . أو بالشفافیه التى لم يسبق تصورما اطلاقا 
ولكنها الآن أصيحت حقيقة باستعمال مواد البلاستيك * edits‏ الاشکال الجديدة 
صحيحة وقائمة مثل الاشکال الناتجة عن التصویر . بالرغم من أن التغييرات الكبسيرة 
التى حدنت فى التصوير تکاد تکون لا شان لها با لحامة ؛ اذ ليست حتى الرسسوم 
الجدارية المنغذة پالوان من سيليكات الهيدروكربون متطرفة فى الجدة من حيث الش‌کل 
الحمالى ٠‏ ولقد قدم لٹا التحول الى ot lt‏ اطديدة فى النحت على اي حال فنأ غير موضوعى 
منل فن کاندنسکی أو موندریان فى التصوير , فنا يعتمد على الخيال أو على الهندسة 
حسہما تقنضيه الال ۰ الا أن المواد الجديدة لا تلزم الغنان Oh‏ ینتم نصتا غي 
ذى موضوع , فهو قد يستخدم الامات لأغراض أكثر موضوعية وتصويرية ‏ رغم أله 
لم بفعل ذلك فی معظى الالات بشکل day‏ على الأهمية ٠‏ 

وقد جعلت - كما رأينا ‏ الخامات الجديدة والاسالیپ الصناعية الجديدة الطابع 
الحديث ممکتا فى العمارة ۰ ومن الطبيعى أن تتاثر النواحى الجمالية فی هذه العمارة 
باشامات OY.‏ هذه الخامات تجعل من المکن وجود أشكال معيئة لا يمكن تنفيذها بغي 
ذلك , مثل « الخابول » الشاهد فى برج معمل شركة جونسون واکس , الذى صممه 
فرانك لويدرايت ر شكل ۷۵ , ۷۵۰ 1 ) وتوجد كذلك أشكال inae‏ شفافة ناتجة عن 
استعمال القوالب الزحجاجية , وأنابيب النيون وما الى ذلك , كما فى مبنی شركة 
جونسون واکس ومركز البحوث ر شكلى )٦٦ ٠٦٦‏ ويرتيط بعض اشکال العمارة 
الحديثة من الناحية المحمالية بأشكال تصويرية معینة . كما رأينا عند المقارنة بين لوحه 
موندريان تکوین وبين منزل لكربوزييه ر شکل ۲۲ , 5١‏ ) ۰ ولا يكون هذا التشابه 
فى كشير من الاحوال نتيجة لاعتبارات وظيفية كمسا هو نتیجة وجسود جو 
فنى شامل فی العشر السنوات التى بدات عام ۱۹۳۰ ٠‏ 


وقد تأثرت العمارة بانتشار المواد الجديدة خاصة فى استعمال أنواع معينة 
منها فى زخرفة الواجهات أو حتى الساحات الداخلية , مثل الأنابیپ التى استخدمها 
رایت فى مبنى ادارة شر که جونسون واکس ومركز البحوث , والاعمدة العدثب4 
اللامعة التی استخدمها مییس فان دیرروه فی الساحة الداخلية لست توجندعات 
( شکل ١5‏ ) , والأشكال اللونية الأخاذة التی نتجت عن مواد جديدة متئوعة استتخدمها 


مشسكلات خاصة فی العصور الحديثة ۳۹۱ 


الهندس الأخير على الشكل الخارجى لبان حديثة . خصوصا ما أقيم منها للصناعة ٠‏ 
ومرع آخری بمکندا أن نلاحفل هنا تقيل الجمهور عامة للطاہم الوظیفی لكل هذه البانی , 
التى عندما تتحول الى نحت أو تصویر ل ای الى نوع العمل الذى يتمثل فی انساج 
أصحاب الذهب البناثى مثل جابو وبيفزنر - قد تسیب ( وقد سہبت فعلا ) صدم 
ارتیاح كبير من ile‏ الشاهد المادی ٠‏ 


وليس من الضرورى أن تمود فوائد التقدم الصناعى كلها على الجانب الرابح ٠‏ 
col US‏ وسائل التقدم فى الانتاج ALLL‏ بوجه عام الى وحود تبسسطات معينة , 
كذلك أدت ال وحود بعض أوحه الابتذال فى الحقل الصناعى , فهى SH‏ وقد أثرت 
فعلا ‏ فى هيدان الفن تأثيرا عمائلا ۰ وتوجد أكثر ا حالات وضوحا فى النحت , اذ أمكن 
لفترة معينة انتاج نسخ انتاجا اليا عن نماذج من الطين أو من الصیص كان تد قام بها 
أستاذ مثال ۰ 


وفی أعمال النحت الضخمة ‏ عثل اعمال النست البارز التی تزخرف المافی 
العامة ل لحد الاسستاذ الثال وقد اعد مجموعة من النماذج الفعلية التي ينقل عنها 
هساعدوه النسپ الى الحجر الذدی تم اعداده بواسطة آلة مديبة ولنلك الطريقة نفس 
القیمه الفنیه لاحدی لوحات ah‏ باللون الخفف (mezzotint)‏ مثل التي قام بها 
چون رفائیل سميث نقلا عن صورة شخصية زيتية لربنولدز ۰ ولسوه الحظ . انتشر 
استعمال الاله المديبة انتضارا مرا الى حد آنها أصبحت ضارة ۰ ولكن لا مفر من هذا 
قمشیا مع الزهن ( أى مم الرغبه فى العمل السریم قلیل الکلفه ) ٠‏ 


و بنفس عذہ الدلاله الميزة فان عدم الرغبة والعحز عند الشباب فى أن بخضموا 
أنفسهم لتدريب طويل , يعنى اختفاء تدريجيا لصبابى البرونز المهرة ۰ وسواء أساعد 
على ذلك قلة المطلوب من أعمال البرونز ام کان العكس صحیحا , فانه ليبدو أن صب 
البرونز فى احجام كبيرة فى طريقه الى الزوال ۰ وعلى العكس فانه من الممكن AAI‏ 
من الفتانين pA‏ لم بکن فى استطاعتهم اطلاقا أن ہنفذنوا أعبالهم بالبرونز أن پتجھوا 
الى walt‏ الطاوع والى أنواع النحت الآخر حيث يستخدم الطرق واللحام . ويمكن 
تدبيره بقليل من المال س وحيث يزيد من آهمیته تفضيل المتذوق للشكل الطلق والعمل 
التلقائی ٠‏ ` 


العلافات بين الفنون 


لقد ضاعف اختراع المواد الجديدة وتطور الاساليب الجديدة من خطورة مشكلة 
حتمية عند الفنان ا حدیث : وهی كيف تقیم علاقة بن فن العمارة الأساسى وفتی النحت 
و التصو بر ؛ اذ غالبا ماوجهت GULLY)‏ الصارمه التى نطو رت الها العمارة مصمميها 
الى الاعتقاد بان تجمیلها باعمال النحت والتصوير قد ینقص من قیمتها الوظيفية ۰ 
ویمد tie‏ تحولا خطر! Le‏ كان عزاولا خلال القرن التاسم pte‏ , عندما تال يضاف 
الى المتاء عامة ٹیم زخرفی من النست او التصو بر فى داخله وخارحہ * راصبح هذا 
النوع من الزينة اليوم شيئا استثنائيا بدلا من أن يكون هو السائد , ويبدر أنه لا مکان 


YAT‏ الفنون التشكيلية وكيف تتذوتها 


للفنون الاخری الا فی الابنية التی يزيد ميل تصمیمها الى الناحية التقليدية ۰ الا أن 
المصور الحديث أو الثال بصفه خاصة لا بهتم بتزيين بناء شامق محتفظ بالشکل القدیم 
كما أنه لا يكلف فی العادة بمثل هذا العمل ۰ وكان من اللازم فى التوع الأحدث من 
التصميم العماری أن تثبت الدعوة بين المصمميل لاستخدام قدر قليل من الفنون 
الأخرى ۰ 
۱ ودور الفنون الصناعية والنطسقه في Gnas‏ بعکس - مثليا فل الدور الذی 
تلعبه العمارة - الطایم الال للفنون اطمیله بوجه عام + ولیس هذا غير مالوف ؛ اذ يبيل 
التار بخ أن هذا كان واقعا كذلك فى عهد البونانین القدماء أو فى عصر النهضة ؛ 
اذ يفسر کل من فن الآنية الیونانی وفن الاناث الابطال العصر الذی انبثق فيه 
کل منهما ٠‏ 

ولا یکمن الاختلاف hhi‏ دين هزین العهدین وعهدنا ا حاضر فى العلاقة س 
الفنون التطبيقية والفنون الجميلة ولكنه يقم بالاحری فى ادخال طرق الانتاج باطملة . 
النى بالضرورة قد غيرت الى حد ما نوع التصميم الاصق ۰ ويحدث هذا بشکل جزئی 
لان الانتاج UT‏ ولیس یدویا . ولان صاحب الصنم قد يكون غير مستعد أو غير قادر Je‏ 
استخدام الموهية التصميمية ذات السعر الرتفم ٠‏ 


ویمکن للفن الصناعى أن بستخدم ‏ وقد استخدم نملا - مصممين لهم قدرات 
عظيمة فى میادین متنوعة , وللشركات الضخمة مركز مال يسمح لها بذلك ۰ ولسكن 
الحاجة الى سيارة ذات تصميم شعبی قد تروق الكثير من الناس آذواقهم محدودة , 
ليست هی نفس الحاجة التی يتطليها فرع التخصص , مثل أعمال النسيج الدقيق 
والأثاث أو ا حزف * وبطبيعتيا ا حاصة لا توحه الانواغ الأخرة Sale‏ ال المدد الا ثبر 
من الناس , وبذلك يمكنها أن تتوقم عند مشتریها ذوقا أفضل * ونعجب باستمرار 
( ولیس Lilo‏ عن رضى ) لما تنتجه ديترويت فى ناحية تصميم السيارات ٠‏ و بالعکس , 
يمكننا أن ننظر فى استمتاع فنى کی الى قطعة من الزجاج أو النسيج قد أحسن 
تصميمها + والعارض الننظمه للأشياء الناقعه التى تعدها حهات مثل متحف الفن 
ا حدیث فى نبويورك تعطينا فكرة ما عما يمكن اتباعه فى هذا النطاق الشامل ٠‏ وبالرغم 
من أننا نستعمل کلمة « مصمم » عندما نشار الى هن یصمم مثل هذه الاشکال , فهی 
فنون حرفية ر أو على الاقل يمكن أن تکون حرفیه » فى مستری أشغال الدید والانیه 
الز خرفیه الرحسة (majolica)‏ أو تائیت البيت أو الاثات الايطالى النی بنتمی pa‏ 

وها نشاهده داثما من سیارات متشابهة تماما , ومن مفروشات النازل و نماذح 
الأثاث وطرذ الملابس التی تخص الرحال والسیدات . وفثات أخرى BAT‏ هي نتیحة 
انتج Ath‏ وتسويقها عن طريق الاعلانات الطبوعه بالجيلة والتی تنتشر بين الملايين ٠‏ 
وماهو عکس هذا عو الذوق العادى السائد المتشابه ( والذى يمتد ال ميادين الترويح 
Jis‏ میادین كثيرة أخرى ثقافية ) , لانه غالبا مايكون للبیت الذى قد انتج بشكل فردی 
قيمة فنية رفيعة تماما * وقد يختلف التصميم المستقل . فوق ذلك , اختلافا ملحوظا 
فى مكان عنه فى مكان آخر ٠‏ 


مم لات خاصة فی العصور الد شة TAY‏ 


وقد یکون من الافضل أو من الأسوأ , فان اتجاء عدد كبير متزايد ممن يسمون 
« مزاولو الفن الجميل ء الى الفن الصناعی والتطبیقی كنتيجة للصعوبات التي يواجهها 
سوق هزاول الفنون الجميلة اليوم ٠‏ فان هذا مربح بالنسية الى كل من الفنان والعميل 
كلما سنحت لهما الفرصة : فهو يربط الفنان بصاحة اجتماعية ملموسة , وهو قد يعمل 
على تقدم نوع الانتاج الوجه الى العميل ٠‏ 


مشا كل سراسية واجتاعية 


كان دور الفنان الاجتماعی الصريح فی العصور الماضية حتی القرن التاسم عشر 
محددا نسبيا , كما نستنتج من مشاهداتنا السابقة ( انظر الباب ۱۱ ) , فبالرغم من 
of‏ الفنان غالبا ما كان یعکس شکل عباشر العصر الذي يعيش فيه , فان مساهمته 
الخاصة فی آحداث عصره ضيقة الحدود شکل حتمى ۰ فلقد عمل فنانون J‏ 
جان فان ايك وبيتر بول روبنز سفراء لملوكهم . وكان ميكل انجلو مهتدسا عسكريا 
dual‏ فلورنسا فى أثناء حصار الجمهورية لها , ولكن گان هذا هو أقرب ما وصل اله 
الغدانون فی الاضی من ممارسه GY‏ سلطة هباشرة فى أحداث غصرعم ٠‏ 


وعلى آى حال , قد ظهر فعلا . فى العصور الحديئثة ‏ على الاقل مسذ الشورة 
الفر نسسية عام ۱۷۸۹ - عدم متزايد من الفناني لهم علاقه مباشرة بأحداث عصرهم ؛ فقد 
كان ساك لويس دافيد ( ۱۷٤۸‏ ۱۸۲۵ ) عضوا فى المجلس الثورى الفرنسی کما كان 
الفنان الرسمى للثورة كذلك , وقد قاد جوستاف كوربيه ( ۱۸۱۹ - ۱۸۷۷ ) جماعة 
من الباريسيين خلال سکم الارهاب وقد اقتلعت فى عام ۱۸۷۱ رمز Ghab‏ نابلیون 
وهو « عمود الفندوم > ٠ (Vendome)‏ ولاول مرة أصبح من الجديد أن یتهم الفنانون 
بأنهم مخر بون , خصوصا التائیر بين الذين كانوا متقدمين فنيا وقتئفذ * ومن بين مؤلاء , 
ديجا الذى كان فعلا من الملكيين الثابتين , وكان سيزان ممن مارسوا العقيدة الرومانية 
الخائو ليك , ولم بهتم الأخرون Je‏ درحات مختلفه بغس التصو بر وبغر الاشتراك 
بأعمالهم فى المعارض * ومن بين المجموعة كلها , کان بيسارو وحده ذا ميل سیاسی 
بشكل ما ۰ وهی تسبه ممتدلة مالوفة فى اه مجبوعة من أى حقل ٠‏ وفى أثناء العقد 
أو العقدين التاليين , اتخذ همولاء المعترضون على GAN‏ التقدمي اسم « الفوضويون ء 
و الدی أصبح بعد ذلك ٭ مابعد التأثرية ي ۰ 


وفی نهاية المرب العالية الأول , ظهر الفنان لاول مرة کمامل اجتماعی فعلى فى 
انيا والکسيك وروسیا السوفييتية الجديدة ٠‏ ففی آلانیا , قام « الجلس الاستشاری 
العمال للفن a‏ بدور لد Snas‏ من الزمان , وهو نتمحه للثورة AUY‏ التى قامت 
عام ۱۹۱۸ . وكذلك فعل الفنانون ا حدیثون العاملون فى روما الذین اعلنوا بلهجات 
صريحة واضحه أن «١‏ العالم الجديد » قد وصل ٠‏ 


أنتحت المكسيك , التى استمرت ثورتها ضسد الاضطهاد من عام ۱۹۱۰ حتی 
عام ۱۹۲۰ , مجموعة من الفتانین الذين لعبوا دورا مباشرا ليس فقط فى الجانب الذهنی 


۳۹ الفنون التشكيلية وكيف نتذوتها 


لتلك النهضة ولکن فى الاحداث العسکر ية نفسها كذلك ۰ فکان أوروزكو فنانا عسكريا 
لكتيبة من الکارانز! (Carranza)‏ وکان سيكو يبروس فى سن ا حامسة عشرة عضرا فيما 
كان سسمی كتيبة ماما (Batallon Mama)‏ + وكانت ثورة الطلبة المكسسيكيين فی 
أكاديمية سان کارلوس ضد التعلیم الأوروبى العتيق فى ذلك الوقت بين الشرارات 
التى أشعلت الثورة ۰ وعندما انتھی الجهاد فی عام ۱۹۲۰ ۰ استخدمت الحكومة کشبرا 
من الفتانين ليقوموا بصور جدارية على حوائط الأبنية العامة احتفالا JS‏ ماانجزتھ 
الشورة وبمثالياتها ۱ 


و بالرغم من أن نقابات الفتانین الأوروبین التقليديين كانت قد ہدات فی الزوال 
مع القرن الس‌ادس عشمر . لتأخذ مکانها تدریجیا اکادیمیات القرنيل السابع عشر 
والثامن عشر ( التی وضعت القاییس الفنية الجديدة ) , فان القرن التاسم عشر قد شهد 
تکوین جماعات من الفنانين أو جمعیات بعضها كان فنيا خالصا , مثل التأثيريين , 
والاعضاء الذين عرضسوا آعمالهم فيما بعد : وهم القسم الذهبی (Section d'Or)‏ 
( التخعسون ) , والوحسيون , وجماعة البروك (Brucke)‏ وجماعة الرائب الأزرق 
(Blue Rider)‏ - و کانت dhe‏ حماعات آخری AT‏ اهتياما بالناحية الاجتماعیه بنوع 
خاص , مثل الجلس العمالى الالمانى للفتون الذى أشرنا اليه قبل ذلك بإ وهو مجموعة 
تمزج بين الفن والمجتمع ) أو الاتحاد المكسيكى للعمال الحرفيين والمصورين والثالين ٠‏ 
وكانت الجماعة الاخيرة نوعا من الاتحاد التجارى الذى یتمامل مع الحكومة والذی یحمی 
cl oi‏ الفناتین ۰ 


والدرجة التى وصل اليها انفصال الفنان الحديث من المجتمع وجعلته الى سد ما 
تحت رحمة التجارة , لم ترغمه فقط على المزلة بانتهاجه أساليب تجريدية مختلفه ۰ پل 
دفعته أبضا فى بعض ا الات الى أن ینتظم فى مجموعات تحمی رتس اعد نفسها ۰ 
وبالرغي من قله مايسمعه short‏ العام عن بعض هذه التنظیمات , فانها ذات أشي ے٭ 
کبری لا تقوم به من توحيد صفوف أعضائها لامداف اجتماعية وللمعارض ولأغراض 
أخرى ۰ ولقد قام دعضها يدور كجزء من الحالة السسياسية القایمه فى وقتنا الحماضر , 
ولکن سواء كانت موجهة توجیها اجتماعیا أو كان هدفها جمالیا بحتا , فان العدد 
التزاید لثل هذه التنظیمات يؤكد الازق الذی وصل اليه الفتان الحديث من الناحيتين 
الاتتصادية والجمالية , ويؤكد عزلنه الغريبة التی أحيانا ماتزداد , واحیانا ماتقل . فى 
القرن و تصف القرن الأخيررين ٠‏ 


۸ 


فتان حدت مرموق 


لقد استطعنا عند بحث تطور ميكل انجلو کفنان تقلیدی أن نری علاقة وثیقه 
نسبیا بين الفنان وعصره ‏ فقد لاحظنا مثلا , كيف كانت قنور الدیتشی استجایة جز ثية 
من الثال للساله السياسية غير الستقرة وقتٹذ daly‏ حبالها ۰ و نلاحظ كيف صورت 
بعد ذلك الصورة الجدارية اک الآخي التی على الانط البعيد لکنیسه السیستین 
رد فعل ميكل انجلر الناتج عن التوجيه ا خاطیء الذى كان فى فترة التنظيم الدینی 
المضاد (Counter Reformation)‏ فى أيطاليا + ومن الممكن ادن القول Ob‏ مثل هذا 
التطور الفنی هو جزء لا يتجزأ من القرن السادس عشر . لان الفنان كان يعمل وقتكذ 
من أجل منظمه دينية رئيسية مباشرۃ , ومن أجل أمراء تجار لهم أهميتهم , ومن أجل 
شخصيات سياسية ٠‏ 


ویمتننا أن نرى كذلك فى تطور فنان نموذجی حديث مثل بیکاسو , انعکاسات 
dw‏ لمصره , bes‏ أى حال , پرتکز عمله على زمننا الحاضر بشكل مباشر . ولكن الى 
الحد القليل الذی لا پعمل فيه من أحل الحكومات والمؤسسات , ولكن من أحل ممارض 
تقام فی المتاحف وصالات العرض ولأجل الخاصة جدا من محبى الفن من الطبقة المتوسطة 
الراقية , الذين يستخدمون العمل الفنی کشکل رفيع من آشکال التسلية . أو للجاه 
الاجتماعی ۰ وهكذا بتطور أسلوب الفنان الطحديث عامة بطریقة منطقية وأساسية اقل 
من أسلوب الفئان التقليدى مثل ميكل انجلو وروبنز وجيوتو ورمبرانت ومثل صؤلاء 
الذين كان على عملهم أن يكون استجابة مباشرة لطالب الجمهور . ولقاییس العصر 
وللظروف الشابهه ٠‏ فغبیئما كان الفنان التقلیدی مواطنا مسئولا بخلق فنا غالا 
مایمرض امام العالم , كان الفنان الحديث غریبا عنه ۰ وما بخلقه هو اما أن یکون 
لنفسه , واما لمالم الفن الحدود اشاص * 


ال shad adel‏ التعلور såll‏ الحد یہی 


نستطيع فى أكثر الاحیان أن نکتشف فى تطور 'فنان تقليدى التغير من طريقة 
تجريبية هبكرة ‏ كان فى أثنائها من يزاول الهنة صغيرا يتشرب تاثرات بیشته المباشرة ‏ 
الى مستوى أصيل أكثر نأكيدا حيث يعطى معظم ما يقدمه من عمل طابما مميزا ٠‏ وقد 
پستمر فى عمله عند المستوى الثائى . أو قف يلحأ الى ابداء ممان فلسفية أو قائمه على 
التأمل أو التصوف أو معان اخری فى سنوات مه گرم تتسم بنضج أعظم من البلو غ 
الذهنى ۰ فهو منالناحية الاجتماعية . قد ظهر من تحت سقف مرسم أستاذه الذى دربه 


لی الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


وسط سیل من المنافسه بين الراسم والأاساتذة الذين أصيح هو الآن فى مستواهم ٠‏ 
فوجود نقابة من الفنانين قد حد من عدد من يمكن أن یصیح أستاذا , و کانت التقابة 
فى نفس الوقت قد وضمت مستویات معينة تلزم الفنان بان يعمل بموجبها = حسب 
العرف التفق عليه۰, أو حسیما يكلف به فعلا من آعمال * وآبعد من ذلك , کانتالملاقة 
بالعمیل علاقه مباشر ة « على Yl‏ حتی ale‏ القرن السابع rte‏ وبداية القرن الثامن 
عشي ) , وبدون ا لحاحة الى جھود وساطة متعھدی الفنون ٭ 


وکانت العلاقة فی النهاية Go‏ الفنان وعالم الاثاث والاواني والمجوهرات 
والاشياء الآخری الكثيرة « النافعة » فى الحياة اليومية علاقة حقيقية , مادام کل شىء 
بحتاج اليه المنزل المترف یصممه أحد هؤلاء الأساتذة الحرفيين , ومادام مصنوعا صناعة 
بدوية ۰ وللتشابه الكبير بين الفنون التطبيقية وما تسمی « پالفنون الجميلة » . كان من 
المکن للفدان‌آن‌یفکر دون تردد فى أن یصمم شيئا نفعیا مما يحتاج اليه حفل زواج . 
أو احتفال ما , أو Gane‏ عبد ميلاد أواه صرق الأمل » وما اي ذلك , لآن 
مثل هذه الأشياء كانت داثما حزءا من عمل الحرفى ۰ ومن أجل هذه الأسباب الكثيرة 
التتوعة كان الفتان التقليدى جزءا من عصره بسكل يصعب علينا تفهمه اليوم ٠‏ 


ولیس تطور أستاذ معاصر من أساتذة الفن ‏ كما لاحظنا ‏ جزءا مکملا فى بئاء 
الجتمع الحديث ٠‏ بل سوف يكون من العسير علينا أن نشير الى مراحل فنية متنوعة على 
أنها جزء من شكل منطقى للتطور , الا اذا كنا نألف التواءات واتحاهات اسلوب الفنان 
الحديت ۰ ويصعب تتبع تطور بيكاسو المعقد ر اذا ما اخترناه أفضل آستاذ حديث 
معروف ) بمقارنته بتحولات ميكل انجلو ( انظر الباب ۱۵ ) . تتسع أهمية هذه 
الحقيقة كدلالة على أن الفنان لا يعمل هن أجل المجتمع بوجه عام , ولكن من أجل جزه 
ضئیل هنه ۰ وبالرغم من أنه حقیقی أن الفئان التقليدى قد عمل كذلك من أجل الطبقات 
المتعلمة . فان الكتير من أعماله قد عرض للجمهور العام لسبب ما ST‏ مما هو الشان 
فى وقتنا الحاضر ٠‏ وكان من عمل الفنانين الحديثين فى معظم الأحيان منذ الجزء الأخير 
للقرن التاسم عشر أن پنتجوا من أجل جمهور صغير جد! يطلم على الجلات الفنية ویر تاد 
صالات العرض * وبدلا من أن شطر الفنان الحديث الى أن يتكلم بلغة شعبية الى حد ما 
فهو يتكلم بلغة مبهمة بشكل متزايد ليست من أجل الرجل العادی أو موجهة اليه ٠‏ 


وبين . حتى تطور أستاذ Gob‏ مثل لوكو شکا , أهمية الدعاية . وأهمية الوسطاء 
الذين يبيع لهم أعماله , واهمية تغير ما هو مألوف شائم وعوامل آخری ممائلة ليست 
لها علاقة ما أو أدنى علاقة بالفن ۰ ومن الضروری أن بيدأ الفنان الحديث بأسلوب معي 
يتخذه عن أستاذه أو عن طراز GUT‏ اهتمامه ( هو ) فى متحف ما , أو عناتجاه موجود 
يراه جذابا ٠‏ وقد يغير اتجامه هو نفسه بعد فترة لیبدا فى طريقة جديدة , نتيجة لسامه 
همأ يقوم به ۰ أو لقوة نماء طراز جديد ما , أو Wl‏ شخصية فنية فنۃ ( مثل 
سيزان أو کاندنسکی ) أو SY‏ الأحوال التى ارئقت بوسائل الاتصال قد حعلت الکشبر 
من الأسالیپ متاحة له ٭ وقد یکون اختبار الأسلوب مشكلة حقيقية بالنسبة لظالب 
الفن العادى . وغالبا ما تکون محيرة باعثة على الیاس , فأستاذ الفن الحكيم هو وحده 
الذي یستطیم أن پرشده فى هذا الشان ٠‏ 


تطور GL‏ حصدیث مرموق TY‏ 


واذ ما دققنا النظر فى عصر كعصرنا , نجد أن ما فيه من أساليب قنية يتضاعف 
عددها وتتشعب , باعثا على الحرة عند الغریب عنها ‏ ای عند اطمهور غير المحب للقن ۰ 
وكانت هذه الخيرة الى حد ما حقيقة واقعة فى الماضى کذلك , بالرغم هن أنه يبدو من 
هذا البعد الزمنی أن عددا من هذه الاتجاعات الرئيسية قد تبلور فى کل عصر تبلورا 
محكما ٠‏ ولدینا اليوم ما يبدو تنوعا آکثر غنى من الاتجامات فى الاسلوب , لیس فقط 
بين فئان وآخر , ہل Lael‏ بین العمل البکر لفنان وبين اتحاهاته التالية وحركاته 
الفنیه مدا وحذر! ٭ . 


وتتمیز حالة کاندنسکی بانعدام علاقته الباشرة بالعالم أجمع . واستماضته عن 
" هذا بولائه لعالم الفن . وعو عالم قائم بذاته حیث یقیم النقاد مابوجد من مقاییس وحیث 
تلعب التقالید دورا ضٹیلا ۰ ويحب هنا أن Goa‏ بل الدور النمزل الذی dab‏ الفنان 
فی باس عند منتصف واآواخر القرن التاسم عشر , مواجها النقاد التنازعن والجمهور , 
وبي وضع الفنان فى وقتنا الحاضر ۰ ولا یزال فنان حدیث معاصر من القرن العشرين 
مثل بکمان بدون جمهور عام بمعنی ما کان oF gob‏ ومیکل انجلو من جمهور ؛ اذ أن كثيرا 
من لواحي عمله غير معروف للحمهور العام ۰ الا أن لدبه بالفعل فی صفه US‏ تتصف 
بالفطنة . وهی مجموعة لدیها الذوق والال , و نجذب اليه هژلاء الناس بواسطة جهود 
سماسرة الفن الذین لهم نفس القدر من الذكاء , فبالدور الذی يلعبونه كوسطاء , بعرفون. 
الناس بموهبه جديدة ۰ وحتی هؤلاء الذین لا يستطيعون الشراء ویقدرون على القراءة عن 
هذه الموعبة . بذصون لمشاهدة عمله , ويشترون نسخا مته مطبوعه ملوئة , أو سهمون 
بغر ذلك , كل حسسب مستواء الاقتصادی والذهنی ٠‏ 


وبصبح التصوير أو النحت شكلا من اشعال السلعة الفئية تخدم أغراضي اتمه 
والام . وهی بذلك تعطی شکلا جديدا لدور فردی للفنان ا حدیث ٠‏ وقد ينتظر منه الآن 
أن ينتج عملا كأعمال عنرى مور أو دیران أو روو حني بستفید العمل ہما يوازى مايدقعه ٠‏ 
ولكن OY‏ الفنان عو الذى يقرر بدلا من المجتيع مايحدث فى الفن . فهو بستطیع أن 
يبتكر ‏ وغالبا مايفعل ‏ طرازا أو اسلوہا جدیدا یجری وراءه کل من GSA‏ الآخرین 
وجمهور الفن كالقطيم ٠‏ 


پابلو بیکاس‌و 


يجب عند تأملنا الى تنوع تغیرات اسلوپ بیکاسو وتشعبها . أن نضم نصب 
أعيئنا حقيقة تدل عق أنه لا يوحد سواه فى العصور laabi‏ قد مر بمراحل انتقال 
کثرة . وکان له مثل هذا النجاح ؛ الا أن حالته سوف تجعل من الاساس النی تسير 
عليه شیثا دراميا ۰ بابلو بیکاسو ( VAAN‏ ) هو این مدرس رمسم اسبانی ٠‏ 
اعتم بالفن وهو طفل فى العاشرة وأقام اول معرض له فى برشلونة وعسو فى 
السادسة عشرة ٠‏ وقام فی عام ۱۹۰۰ باول زبارة له لباريس ولكنه عاد سريما ہمد 
ذلك الى وطنه ۰ وکان اسلوب بيكاسو فى هذه المرحلة ینتمی الى واقعية القرن 
التاسم عشر , مثل شتیئلن ٠ (Steinlen)‏ ثم زار باریس مرو آخری فی العالم التالى 


۳۹۸ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شکل ( ۲۲۷ ) بابلوبیکاسو : شخص 
بشرب الاسنٹ ؛ من مجموعة چرشوین سابقا , 
Jys‏ + 





حيث أصبح مهتما بالحركة الديثة , أولا عن طریق التاثيريين , وبعد ذلك عن طريق 
أعمال جوجان ونان جوع وتولوز ch od‏ وفيلارد (Vuillard)‏ ودنیس (Denis)‏ 
ومن اليهم ٠‏ وقد امتزحجت المجيوعة الأخيرة بعملها الانب العاطفی ا حاص بحر OF‏ مابعد 
التاثر به والتواء الرمز & الخاصة بالقرن التاسع عشر الأخير والقرن العشيرين المبكى ٠‏ 


ومر بيكاسو من عام ۱۹۰۱ الى عام ۱۹۰۶ ہما یسمی بمرحلته الزرقاء * وفى 
هذه الاعمال تلعب كا بة المصورين الرمزيين ر تولوز لوتريك بنوع خاص ) واستطالة 
اشخاص ا جریکو الغامضة , ددرة هاما ز انظر شخص شرب الاسنث شكل ۲۲۷ ) . 
وحیث استعمل تولوز لوتريك الآخضر العتیف لیدل .على بعض حزنه , اتخذ بیکاسو 
نوعا من الاخضر ماللا لازرقة له طابع حزين بتفق هم طبیعة موضوعاته.وهی موضوعات 
العاهرات والسكارى والأمهات الفقرات والشحاذين المكفوفس وماشابه ذلك ۰ وفى 
خلال هذه الفترة المبكرة من حياته فى باریس كان بيكاسو فقيرا فقر! یدفع الى الیاس * 
وهداك تعرف بكتاب مثل ماکس جاکوب الذى كان بقاسمه حجرته , فكان ينام جاکوب 
نيلا حين كان بيكاسو يصور , وفی النهار كان الصور ینام بدوره ٠‏ 


وكانت صور wl BY pnd‏ رسيها بعد ذلك امسر اسا Wiha‏ بل اسمتطا لات محوزه 
للأشكال وغموض ولكنها كانت مخضية باللون الوردی — wd‏ الرححلة الوردبه ٠‏ وفى 
خلال العامين التاليين أو نحو ذلك , اتجه بيكاسو ال اسلوب أكثر رزانه واقل امتاعا , 


تمتزج فيه رحابة التعبير الموجود فى كلاسسيكية القرن التاسم عشر ( مثل أعمال 
بوفیس دی شافان ) بالظواهر الاکثر شاعرية من فن بول جوجان - واحيانا مايكون 
تأثره بالكلاسيكية قویا للغایة ( عام 19:3 ) , تكاد تکون ذات طابم یونانی ۰ وكانت 
الحداة فى هذا الوقت مازالت eee‏ جدا , قبالرغم من اله قد باع مصادفة صورة 
للمتمهد فولار (Vollard)‏ .فان احواله لم تكن هيسرة على الاطلاق مهما يكن الوسط 
اليو صيمي البار بسی مشسو LS‏ دعشرا بالتسية له ۰ 


وعلى حد قول بیکاسو , كان تغيره لل شکل آکثر ميلا الى النحت متاترا بالنحت 
الاببرى القدیم ( وآيبيريا شبه جزبرة اسيانية قبل العصر الرومانی ) , و کانت نتیجه 
ذلك ظهرر اعمال لها الطابم الاثری . مثل الصورة الشخصية الشهورة حر ترود شتاین 
التی نفذت عام ۱۹۰٦‏ ۰ وقد سور عددا من اللرحات فى خلال ذلك العام مڑکدا 
هذا التاتر الایببری بما له من طایم ثقیل جامد ۰ ولقد GUT‏ فى تفس الوقت السرض 
الذی آقامه الوحشیون عام ۱۹۰6۵ ضحة كبيرة بوجهية انکارهم للطبیعه واهتمامهم 
بالثقافات البدائة والأحنبية ۰ ومد ذلك اتجه عو ( و کنرون غره ) لحو النحت 
الافر بقی . وكان قد اشترك فة4 مائيس وفلامیث وديران (Friesz) Pps‏ 


شكل ( TTA‏ ) بابلو بیکاسو : ار الصة 
العظمة ۰ من مجموعة والتر ب + کریزثر . 


الاين . نیو پورك ٠‏ 





f.‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


وغرهم , وکان هناك بالاضافة الى ذلك , فى د الصالون » حيث آثار الوحشیون 
سجتهم . مكان مخصصی لعشر لوحات اسبران ۰ وفى العام التالى لهذا اشدیت , عرضت 
pce‏ لوحات آخری لسیزان . وعرضت فى عام ۱۹۰۷ - وهو العام الذی ole‏ بعد موت 
الفدان العظيم ‏ ست وخمسون من صوره فى عرض تذ کاری ضخم * 


وتشير لوحة الراقصة العظيمة عام ۱۹۰۷ ( شکل ۲۲۸ ) الى اعتمام بیکاسو 
المتزايد بالمشكلات الفنية فى حد ذائها بدلا من اختمامه بالتعبير عن الانفعال العاطفی 
الأدبى أو الروائى مثلما هو فى لللوحة السسابقة شخص شرب الاسئث 
( شکل ۲۲۷ ) , وحیث یؤکد بيكاسو فى صوره التى سيقت هذا العمل هباشرة من JE‏ 
أشخاصه القصيرة الغليظة و کانهم يجلسون القرفصاء , فهو قد اتجه الآن الى نوع من 
الشكل ذى زوايا يكاد يكون غير ذى وزن ر مثل المستحمون فى لوحات سسيزان 
الأآخرة )وبرتبط ارتباطا وثيقا بخلفية الصورة مم وجود مساحة Spine‏ واضحة تقوم 
بينهما ٠‏ ولم يمد الوجه وجها , بل هو قتاع كالنحت الافربقی ۰ بمسطحات محفورة 
حفر! عنيفا ۰ وكل من العناصر الأقريقية وعناصر سیزان مفيدة هنا بالنسبة لبیکاسو ؛ 
اذ تعليه العتاصر الاو ساطه فى الشکل وسطحات ذات زوايا تخلق عند تقاطعها 
طابعا جدیدا للمساحة له قوق کامنة , غير أنه متوتر غير منطلق مع ذلك , وتدخل اليه 
الأخرة علاقة من علاقات المساحة جديدة محدودة مب Gi‏ تجعل خلفية الصورة تتداخل 
فى أماميتها , وفى لوحة الراقصة العظيمة بصیح الستار من على اليمين والشخص 
ذاته وخلفية الصورة فى امتزاج معقد هن حیث المسافة بين كل منها والاخر , وصو 
بذلك ينقل الاسسلوب الذی oho‏ سیزان فى العشرين السنة التی تيدأ بعامی 
۰ و ۱۸۹۰ خطرة الى الامام ز انظر شکل 5١٠١‏ ۱ , ۲۲۱ ) ۰ 


وعمل بیکاسو على 'تطوير ماکان معروفا باسم التکعیبی التحليق خلال آلاعوام 
من ۱۹۰۹ الى ۱۹۱۲ بعد مدة قصيرة من التردد ( انظر گمان شکل 555 ) ٠‏ 
وتماما مثلما حاول التأثریون عام ۱۸۷۰ تحلیل أثر الضوء عندما بتلالا عبر سطح 
معيل , قد حاول التکعیبیون وفی مقدمتهم بیکاسو ( وبراك ) أن يقربوا الى الاذمان 
مظهر حر كه الشکل ٠‏ ولقد سق أن أشرنا الى فكرة « حدوث الاشیاء فى وقت واحد » 
۔ ای فكرة رؤية مظاعر متعددة لشكل واحد فى نفس الوقت ‏ عند الكلام عن 
التكعيبية ۰ و تعطی الصوز التكعيبية مثل صورة كمان تائم المنظار الذى به قطم من 
الزجاج اللون ومرآتن ليس أشكالا متمائلة لا تنتهى * وفى هذه الصور بخطو الفنان 
الى داخل الصورة عير الاطار ليسير حول الشىء المرسوم . وهگذا ينتقى الفنان لتكوينه 
مظامر متعددة للکمان كانت قد صطادفتها عينة ‏ وهی الأوتار , plas‏ الثمان 
وجوانبها - ثم يميد تنظيمها فى هذا التکوین البیضاوی ٠‏ 


اسثمر بیکاسو عل الإتحاه التال من غنه , وهر الذهب التکعیبی التر لیبی 
(Synthetic Cubism)‏ مح فترات توق Wd‏ هذا الاتجاه و تنوع — LO‏ هو مشار اليه 
فيما بعد س حتى عام ۱۹۲۳ تقریبا * ویتضمن هذا النوع ا دید من تعدد الرؤية فى 
وقت واحد أن يتعمد OLAI‏ مشاهدة الموضوع الذى لا بفمل فيه غير أن يختار باسلوب 
تکوبنی بحت عددا من الظاهر التی تمدو هامة من حيث الث كل أو اللرن بدلا من 


تطور قفنسان صدت مرموی tey‏ 


شكل ( TTA‏ ) بابلر بكاسر ؛ الومیقون 
الثلائة ر ماردی جرا ) ء ۱۹۲۹ ٠١‏ متحف الفن 


+» Say pe الحدیٹ‎ 





الطريقة التى يسير فيها حول الشكل لری جوانب كثيرة له فى وقت واحد PLT‏ 
لرحة ماردی جرا sf (Mardi Gras)‏ الوسون الثلاثئة التی نفذت قی عام ۱۹۲۱ 
( شکل ۲۲۹ ) ۰ ويكون التركيز هنا على الطابع الزخرفی بدلا من أن يكون على تداخل 
الصاحات , و بالرغم من أن عنصر الایعاژ بالشکل واضح تماما ٭ واللون عنااکثر قرة 
من ذی قبل , بينما زاد كثيرا الاتحاه الى البعدین فی نطاق مساحة محدودة ہین خلفية 
الصورة وس‌طحها الامامی 0 


وتشتمل فتر ات التوقف المختلفة التى حدئت فى أنناء هذا التطور على مجموعات 
متتابعة من صور شخصية و واقعية . ظهرت فی خلال عامي Jes ۱۹۹۵ NANG‏ صور 
للباليه الروسى بملاسه واستاره . دعل أعيال ممائلة تمت فى عام ۷ بروما ۰ 
ویبکتلف هدان الاتسامهان أعواء ارت 1 التى دو آن Lo will‏ فى بيكاسيى لم يکن 
ذااهمية ( كما لم تكن غير هامة کدلك بالنسية لغيره من الفنانن وان لم يكن جميعهم ) 
ریما لانه كان اسبانیا , وبذلك لم يكن له دخل عباشر فيها * واستمر بيكاسو فی 
العمل كذلك هم جماعة المسرح السفسطائيين فى الدة مایینل عامى ۱۹۱۹ء ۱۹۲۱ ۰" 


وفی اثناء عام ۰ انتاب آورو با عامة نفور من الأساليب الحديثة التی تجاوزت 
امد - واشترك هذا مم الفتور الذى آصیبت به أوروبا فى السنوات التى تلت اطرب 
مباشرة فی بعث الذهب الكلاسيكى فى كثير من البلاد ۰ وكانت كلاسيكية بیکاسو 
الجديدة أكثر تمیزا مما سبق أن بذله من جهود لتجربته السابقة لهذا الاتجاه في حوا لی 


شكل ( ۲۳۰ ) باہلوبیکاسو : السباق ۰ 
من مجبوعة القتان ( صورة مصرح بها من 
متحفب إلفن الحديث ) + 





عام ۱۹۰۵۰ ٠‏ والكثير من أعماله ر الكلاسيكية ) التى قام بها فى العشرة الاعرام التى 
تسدأ ple‏ ۱۹۲۰ تتصف بضخامة الشكل والهدوء فى اتزان هن حيث الصسياغة ٠‏ 
وتکاد تصطلیخ ‘oo‏ الساق ر شئل + ۲ ) بالتاحيةه eer)‏ بالية r‏ بخلفیتها 
الزرقاء المذهلة , وبالحركة الموجودة فى العملاقتن وعما تحريان عبر الرمال فی Sys‏ 
عردب من الخوف * وعلدما استخدمت مكيرة کستار AJUS‏ دياجيليف القطار الأآزرق 
(Diaghilev ballet Le train bleu}‏ كان لثقلها تضاد Js‏ من مشهد ا حرکات 
الر ناضية عند شاطیء البحر التى تتمیز داتفه * یس هذا العمل والصور الخلاسنکة 
التى تتصف بالتحفظ والضخامة مثل صورة السسيدة ذات الرداء الابیض ر( شكل ۲۳۱ ) 
التر كسس , و کان من ضمتها حوره ااوسضون kip Mij‏ الٹی سبقت الاشارة الیها ۰ 
رلوحة السيدة ذات الرداء الاسي الهادئة ذات الكلاسيكية المتناهية فى اصالتها هى 
مجرد وجه آخر لاعمال بیکاسو « الكلاسيكية الجديدة » فى قترة من آغنی واکثر 
فثراته انتاحا , والتی حوت ‏ بحاتب اعمال آخری _ ابتكارات بعيدة الاختلاف مثل 
عدو الصورة ومثل eyo‏ السماق والرسيوم ذات bhii‏ الم له النقضةه gl!‏ حودة 
فى گتاب أوفيد و تغرات الأشكال و ٠ (Metamorphoses)‏ 


و نن تحد نكاسو فى alt‏ التالى لتطو J‏ ه هند عام ۳۲۳ وما بعده ( ولسنی 
عديدة تالية ) وقد تناول الدكعيبية التركيبية ذات الزوايا الموجودة فى اكوسيقيون 
اللاثة واكسبها شکلا زخرفيا ولكنه يعتمد الآن على الخطوط المقوسة , مثل اللوحه 
انعر و فه ows lit Abe‏ الأحمر ۱ ولوحات آخری ميائلة * رهم ذلك لم بہنعهةه هذا من 
الرجوع من وقت لاخر الى التكعيبية السابقة ذات الزوایا ۲ ویسم جئبا الى جشب مم 
التكميبية cls‏ النحنیات نوع حدید انفعال متزاید من التكعيبية «القلقه» أو ei analis‏ 
ونحن هنا نستخدم الفاظا استعملها مرارا debs‏ السم بالین التی وجدت فعلا خلال 
العقد Gil‏ يبتدىء ple‏ ۱۹۲۰ والتی ظهرت نشر (Manifesto) ts‏ 3 ظهور آعمال 
كالصورة الشهور: الراقصات ائثلاث ر شکل ۲۳۲ ۰ وبتركيزهم على dagl‏ 
على ارف , وعلى ماهو غير مالوف , ومايثير الاحلام الزعجة . وماهو مرعب , أصبحرا 
فاتحة فترة la dle‏ من حباة سكاسو ٠‏ 


لي هه - 


تطرر فسان حديث مرموق $ 


وقد ترجم تغبرات بیکاسو الذهلة فى الفترة مابین عامی ۱۹۲۷ و ۱۳۲۰ الى 
اعمال السر dh‏ الاصفر سنا والا کثر تحريدا فى ذلك الوقت . مثل مرو (Miro)‏ 
وتانحری (Tanguy)‏ الا آنهم ككثانوا کدلك مصدرا هاما للالهام عند كثير من الفنائن 
]نو | آعمالا فى النست في الر بع رن الذی تلا ذلك مثل مور ولسشیتز وغرهيا e‏ 
وفکرتھم الاساسیه هی ابراز شکل من شکل آخر . وتکدس وحم على وعم . واشخاص 
توعز بشی» من أصل الوجود . أو بمخلوقات من کوکب غریب غير معروف ٠‏ ۱ 


3 
3 


| وقى حوالى عام ۱۹۴۱ , عمل بیکاسو على تدریم طريقته التكعيبية ذات الاقواس 
لتشتمل على مجموعات من خطوط خارجية قوية سوداء , فنتج عن ذلك ماهو معروف 
بتكميبية cle Jt‏ العشق (Stained Glass Cubism)‏ المتمثلة فى اللرحة السهيرة 
فداة آمام مرآة بمتحف الفن الحديث بنيويورك . وبینما هو مستمر فی هذا الطراز , آنتج 
Lal‏ عددا من التماثيل الهامة , كثير Ge‏ متاثر بالأشكال التنوعة السابقة و باشکال 
أخرى مثل التمثال المشهور الديك العظيم ر شكل ۲۳۲ ) . وهو مزيج غنى نابض 
يبعث على قليل من القلق فی أشكال منحنية انحناء ثقيلا ٠‏ وقد بلغت الذروة من الناحية 
المسية الشساعرية مجموعات جديدة من الحفر « الکلاسیکی الجديد » قام بتنفيذها فى 
الفترة مابين عامي ۱۹۳۰ و ۱۹۳۲ ۰ 


شكل ( ۲۳۱ ) باہلوبیکاسو : السسیدة 


المتروبوليتان للفن بتبويورك ٠‏ 





£ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


شكل yh ) TTT)‏ بیکاسو : الراقصات 
الثلاث . SATO‏ ۰ معارة هن الفنان iml‏ 
الفن ا حدیث پنپويورك ٠‏ 





وكان قد بدا مم عام VATE‏ فی أن يصور موضرعات مصارعة الثيران بعد زيارته 
لبرشلونه مستط رأسه ٠‏ ويضيف هذا نقطة لم تكن واضحة قبل الآن الا فى آعماق 
آفکازه , وهی علب صمهة التعبير , والطابم الذى یتسم بالخوف مبا بوحی فی وضوح 
تام بالمیزات البارزة فى صور: خيرنمكا التی كام بها عام ۱۹۳۷ ( شکل 554 ) ۰ 
وهذا العمل الآخر هو مر دم من لون واحد س padi‏ به LJU pally‏ والنکمسه * وید 
تولد عن انفعال الصور الغاضب عندما ضرب سلاح الطران الالانی الذی كان يعمل 
من أجل الجنرال فرانكو مدينة جيرنيكا النزوعة السلاح فى اقلیم باسك (Basque)‏ 
ویجمم بيكاسو هنا بين صفات ا حوف المثيرة للأحلام المزعجة السی ASL‏ . والاتقعال 
العنيف للبحث التعبارى عن المعنى الدفين , وتحطيم الشكل الذى پتلاعم فى سمو مع 
تكعربية بيكاسو ۰ وربما لم تصور اية لوحة فى عصرنا حب التمذيب والوحشية التى 
كانت فى تلك الفترة التى بدت فى جنون بعیدۂ عن الانسانیه فی Ge‏ المصور الاسیانی 
دمتل هذا العنف الذى بتصف به هذا العمل ٠‏ 


وها يميز بنوع خاص بعض الاشکال التى فى عذہ اللوحة وأعمال آخری لبيكاسر 
جاءت فی الأعوام القليلة الثالية حو التحر يف المتعميد للرؤوسي التى پرسمپا بحيث 
یمکن )5 & آعینها وجانبیها الاثنين فى وقت واحد ۰ ويختلف هذا جوهريا عن الاسلوب 


نطور نان صدیث مرموق ۰ 


التكعيبى السابق الذي اختار فيه الفتان اختیارا متعمدا إلى حد ما آوضاعا مختلفة من 
حست النظور موضوخ واحد ۰ ويمطى هذا التحر یف امدید للشکل بالنسِية للمشاهد 
طابعا عنیفا غير عادى للناحية التعبيرية المؤثرة عند المصور ۰ وعلى ای حال , قد استخدم 
هذا التحريف بعذ ذلك فى اعمال يبدو معناها زخرفیا اکثر من کونه عنيفا . بالرغم 
من أنه من المسير أن ننظر إلى يعض الصور النی نفذت فی آواخر عام ۱۹۲۰ دون 
ارتجاف عاطفى iib‏ , خاصة عندما يقترن مابها من تحریفات من المدام الدرجات 
اللونية فی الوان تشبه ألوان فان جوم ۰. 

ومن عام ۱۹6۰ حتي نهاية فنرة المرب . أى نهاية الفترة التی تقع بين عامی 
۱۹١١ - ۶‏ عادت لوحات بیخاسو الى نوع من التعیبر فى ألوان مسطحه نسبپا , 
غنی بالالوان الزاهية والخطرط الخارحية القوسة التي op‏ ال أشكال منحنية , و ثلتوی 
من حيث النظور مثل الأشخاص « ذات الوجهین » التی كان برسمها من قبل ٠‏ ولد 
وصل نحته الى مستوی رقيم بتمثاله المابس المعبر تصببرا عظییا رجل هس حمل 
الذی يرجم ال عام ۱۹۶۶ ( شکل ۲۳۵ ) ۰ ومن الصمب هنا ایضا أن نجد آی ار تباط 
واضح بين الفنان واعظم حرب قامت فى التاریخ , من العسير أن لجس این تلمس هذه 
اجرب فنه ۰ ومن GM‏ كد كانت حياته فى باریس تحت حکم النازی بميدة طبعا کل البعد 
عن أن نكون che‏ سعيدة ؛ اذ قد عانی رائد اطر که الفنية الفذ من مضايقات لا تصدق, 
وعانی ممن تعاونوا مع GUY‏ مصاولين أن تكون لهم الحظوة لدى القوة الحتله أكثر ميا 
عانی من الالان آنفسهي ٠‏ وقيما عدا ذلك . كان وجرده فی باريس على أية حال . فى 


خكل ( ۲۳۳ ) بابلر pla‏ : الديك 
العظیم ( عن So dl‏ ۷۹۲۲ ) ۰ عن محبوعة 
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شكل ( ۲۲۶ ) بابلر بيكاسر : اخرب « جرٹیکام + ملك الفتان ( صورة مصرح بها 


هن متسب الفن بلدیت ) ٭ 


أثناء هذه السنیل المريرة الهاما مستمرا! لرجال الفكر الذين رأوا فيه رمزا للتعبير الحر . 
فمن أجل صموده ضد النازيين كان بيكاسو هو الفنان المميز فی صالون الحرية 
(Salon de la Liberation)‏ سنه ١95514‏ ۰ الا أن هذا الحدث قد أوجد شيشا من 
المظاهرة ضد سكاسو . وخصوصا OY‏ الفنان كان قد أعلن لتوه عضويته للحزب 
الشیوعی ۰ . 


وقد ظهرت منذ نهاية الحرب العالمية الثانية تغبرات أخرى فى الاسلوب بسسکن 
تمييزها فى آ حامات المختلفة التى تناولها بيكاسو ۰ وقد كان نشیطا بالاخص فى 
فنون الفر وفى مييدان الخزف ۰ وتبين صورة البومة اللمراء والبيضاء التی قام بها 
عام ۱۹۲۳۰۵ ( شكل 5595 ) شعوره نحو الخامة الآخيرة بامكانياتها اللونية الملمسية ٠‏ 
وقد جال فى مضمار الفر بأنواع كثيرة متتوعة عن التعبير . كان من أكثرها أهيية 
طراز من طرز الليتوجراف قريب جدا فی الروح والش كل ذى البعدین من تصویر 
الكهوف التى ترجم الى العصر الحجرى (Paleolithic)‏ فى اسبانیا ٠‏ 


وتمثل لوحاته التى قام بها فی فترة مابعد الحرب مباشرة الاستمرار والتغير 
الطفيف نسبيا فى الأسلوب الذى سبق هذه الفترة مباشرة , أي الأساليب ذات ا حطوط 
الخارحبة القوية فی أشكال مدببة لها أوجه مزدوجه وألوان فان جوخ غير اللسجمة ٠‏ 
واتجه مع bly‏ عام ١59149‏ الى ترجمة أخرى لهذا الاسلوب اکثر خیالا وشاعرية وغنی 
بالالوان الوسيقية هم التركيز على التعبير الجازی الحکم فى تکوینات SAS‏ يشوبها 
اللون الینفسجی ۰ ولم یکشفب معرضه الكبير الذى أقيم للوحات بيكاسو فى روما 
صيف عام ۱۹۵۲ عن مجرد اسلوب آخر , بل أيضا عن ثروة في الأسالیب لم تكن قد 


تطور فغنسان حديث مر مرق رہ 


شکل ( ۲۲۵ ) (الیمعی) he‏ يكار :+ 


رجل ممه حمل . 19511 ۰ 
الجرسول , غبلاديلفيا ء 





شوهدت من قبل الا من هؤلاء الدين قد أسعدسي الحظ بزيارة مرسمه * واسدة من 
الظواهر الخارقه للعادة لهذا التتاع pal‏ للاعمال التى قام بها . هی مجموعة من 
المناظر الطبيعية الررمانشيكة التعیر به برجم تاريخها الى هذه الغترة الثى قلت ارب . 
وهی صور ذات شاعربة مريرة وأتكال تنفطر لها القلوب + ولقد أظهر العرض 
العظيم لاعماله فى متحف call‏ الحدیث بنويورك عام ۱۹۵۷ مدي شهرته التى بلفت 
الذروة فى الولابات المنحدة * 


وياخذ لنفسه ماتحتاج اليه أهدانه الفنيه - فتأتر بالحركات المعاصرة ولکنه ارتفع بها 
حميعا الى pa‏ ی pol‏ حكن وانتعاشا من ذى قبل ۰ 


وبالرغم من أن مشكلة كسب القوت عند بيكاسو قد حلت عن سعة كبيرة فى 
وقت مبكر هن حیاته الفنية ( ۱۹۰۷ - ۱۹۰۸ ) بواسطة متعهد فنی اسمه HPE‏ 
Gall (Kahnweiler)‏ ولق فى الفدان ثقه کافسه بحبث سانده die Go‏ صفقات 
مستديمة لعمله وبان يعمل على ترویجها , الا أن صلته بالجمهور على الاجمال لم تحل 
بعد ۰ فكان عملازه الرليسيون . لبعض الوقت . من اثریاء الاجانب مشل الروسی 


مجیوعة ر ۰ مترجس 
ا شلمانا * 


شکل ( ۲۲۰ ) 'بابلوبیکاسو ؛ الومة 
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۸ الفنرن التشكيئية وكيف. نتذوتھا 


تشو کی (Tschoukine)‏ الذی بدا فى شرا اعمال بيكاسو حوالى عام ۱۹۰۷ . ومثل 
متمهدين ناشرين كفولار gih (Vollard)‏ انتفم به فى رسم الصور الايضاحية فى 
الكتب , أو مثل باليه مونت كارلو الروسی بما يحتويه من مناظر وملایس * وبمولد 
جمهورية وبمار alr (Weimar)‏ الفيدرالية عام ١995‏ , اشترت متاحف المانية 
Sue‏ صور بتاسو وآخرین غرم من الفناتين الحديثين , حتى حلول العهد النازی فى 
عام ٠ ۱٩۲۲‏ 


وقد لقی بیکاسو نجاحا مالیا ملتوسا اذا ماقورن pias‏ الفنانین qual‏ بالرغم 
من التحاثه ال جماعه قليلة نسبیا من محبی الفنون ٠‏ الا أنه يجب مقارنة هذا بانعدام 
النجاح JU‏ لآخرين كثيرين غيره حتی وقت متأخر نسبیا من حياتهم الفنية ۰ خصوصا 
فى البلاد النی لا بفامر فیها التعهدون بالتسامل مم الفناني بالطر بقه الثی غامر بها 
كانويلر مع بيكاسو ٠‏ 3 

ولندع هذا جانباٴ ؛ اذ يبدو البحث الذى قمنا op pan‏ واضحا je‏ أى حال , 
وهو عن التطور النوعى الشخصی الفاجی: نسبیا بعد مرحلة معينة ٠‏ ویبدو واضحا 
كذلك کونه سزءا من علافته بالازمنة علاقة غير هباشرة بدلا من أن تكون علاقة وائبتة 8 
ed‏ يدر ان الجر ee ean‏ سمل امت .لا في أسلوبه أو فى 
موضوعاته ۰ والشىء الوحيف poll‏ الذي يشير اشارة صريحة الى اطربن هو لوحة 
جيرنيكا التى قام بها عام ۱۹۲۷ والتى هى رد فمل لاسيانى يشم بالوطنية ٠‏ 
وعمل بيكاسو فى عام VALO‏ فى مشروع تصوير جدارى يسمى الدفن ليبين معاملة 
النازيين ضد اليهود فى معسكرات الاعتقال , ولكنها فى الظا'عر لم قتعد اطلاقا مر حلة 
الرسم السريع ١ ٠‏ 


وانبئق عن امتمام الفنان الجديد بالسياسة اليسارية لوحتان متقنتان رمزيتان 
اسمهيا السسلام والحرب ننذا فى خلال عامى ١959‏ و ۱۹۵۰ . وھما تمكسان 
fol sc‏ الضغط الذى عاناه من الجماعات التى اتصل بها حديثا وليس من الشدة النابعة 
عن تطوره كفنان ٠‏ وقد قام بتصوير عاتن اللوحتين بعد عدة سنوات من المرب العالمية 
الثانية بفير السرعة التى نفذت بها اللوحة السابقة ضير Kai‏ وبغير الخصائص الشخصية 
التى 'نتميز بها ( هذه اللوحة ) . ويكاد یکون عذان العملان JA‏ وآخر جولة له فى 
الحقل الاجتماعی أثناء تلك الفترة ٠‏ 


ولزاما على الفنان الحديث أن pig,‏ بروحه وبمشاکله الفنية بدلا من مشکلاتھ 
الدنيوية . بوضعه الخاص تجاه الجتمم . وبما قد سمی عزلته , وبطبيعة رعاية الآخرين 
له رعاية محدردة مصطنعة , وھ ہنا هو الطریق الذی يجب عليه أن بطرقه ٠‏ و وبحب 
“لا يؤخذ بحثنا هذا فى تغرات أساليب بيكاسو على أنه نقد , ولكنه بالاحری دليل 
على مرونه الاتجاه عند Gall‏ الحديث ومقدار الفرق بينه وبين فنان الاشی ٠‏ 


$+ 


ار السارسے r‏ 


تتیے fl‏ للفیی 


۹ 
olan‏ تحومت ایس SEI‏ على العمل الفی 


كيف نحكم على عمل فنى من الناحية النوعية . ولو فى حدود عامة , أو هل لكل 
فرد OG‏ الخاص به ؟ عل يبكن اعتبار النقد الفنی مهارة فى حد ذائه ( اذ عو لیس 
علما بدون شك ) أو عل للرحل العادى غير الدرب نفس الصفات التى تڑھله للنقد ؟ 


بدل النشاط الفنی عند ذوى الخبرة الذين يستطيعون على الاقل التمییز بين 
أصالة أو زيف عمل مميل من أعمال الف على وجود نوع ما من القياس يقرر بواسطته 
ذوو الخبرة مصدر العمل , من حيث أصله وعئبعه وتاريخه وطريقة صياغته ٠‏ وبدنع 
الرحل العادی الى ذوي الخبرة الفنية من fob‏ هذا الرای احرا قیاسیا الى حد ما تماما 
مثلما يدفع هن أجل استشارة طبية أو قانونية أو أية استشارة مهئیه آخری ٠‏ 


ويصل ذو الخبرة الفنية الى قدرته على التحقق من لوحة أو صورة مطبوعة أو 
شىء آخر بعد سئوات من المزاولة الهنية لمثل هذه الاعمال ٠‏ ويستطيع أن بخبرنا الى 
حد ما بحكبه مشافهة ويقول لنا فى بضع كلمات ہما وراء هذا العمل وسيب شعورم 
بأصالته أو غير ذلك ٠‏ تماما مثلما يستطيم الطبيب أن يقرر تشخيصه ۰ فقد يقول 
ذو الخبرة مثلا ان ملامح احدى صور العذراء غير متقنة الى حد أنها لا يمكن أن تكون قد 
نفذت على بد رفائیل , أو أن نسبة السيقان الى ساثر ا لسم لا تطابق قاعدة معينة ٠‏ 
ويتشابه هذا عم الطبيب عندما يعدد الاعراض التى يشتمل عليها تشخيصه ٠‏ 


ونگمن وراء هذه التفصیلات دراية اسر أو الطميب الخامله الثی فبھا بتكرر 
LAS‏ ظهرر محموعه ممتزحة من العوامل المتشابهة أو المتماثلة . والتى على ذلك ترشد 
كلا منهما على التوالى فى أن يقول ان الصورة مزيفة , أو ان المريض یشکو من مرض 
معين , وبالرغم من أن هذه الأحكام غالبا ماتبدو صادرة عن البديهة فهی ليست MIT‏ 
الا من بعيد , فهى نتيجة للتجربه مثلما هی نتيجة لعمل منطق لاشعورى ناتج عن 
التدريب ٠‏ 

وعندما pl‏ الطبيب آلریض بان يلزم فراشه , فان الرجل الریض يعمل 
بنصيحته , وعندما يقول ا یبر القنی للمشتری النتظر للوحة ما ان العمل موضع 
شك , فمن العتاد الا بقوم بشرائها ۰ ومن الطبیعی أن AD‏ یض أو الشتری قد سحث 
عن رای ٿان ٠‏ 

وعندما بصدر الناقد الفنی , على أى حال ( لا شير المارض أو الزادات ) حکما 
بان أحد الفنائین بعد هاما ( أو غير هام ) , فان فثات من الذین قد بصبحون نقادا 


1۲ الفنون الئشکیلیة وكيف لتذوقها ٠‏ 


من بين الاشخاص العاد بين OS‏ مستعدة تماما لمناقضته be‏ آساس أن رأيهم في قيبة 
رابه ٠‏ وبينما لا بناقش أحد زاو 7 تقریبا لا أحد ) حكيا صحیحا صدر عن خبير معترف 
به على sl‏ القدماء . Sigs‏ عدد لا بحصی من الناس سوفب dls‏ طابع eG!‏ 
الصادرة عن ناقد الفن العاصر , ومن الواضع ألا تکون مثل مده الناقضات کالاراء 
التمددة التی تصدر عن زملاء نقاد , الدين JF‏ أسصكامهم من معرفة کامله بالفن 
اثعاصر Gully‏ العاصرین , التی اکتسبوها من الاتصال بالفن يوميا لفترة طویله من 
الزمان ۰ ولا تسمع حقيقة رفض النقاد لعمل ما , على أى حال . للرحل العادی Gb‏ 
يزعم بان هذا يقلل من شان مشكلة التقد كلها لتصبح مسالة رای ے لا أكثر هما قد 
يسمع به فى بعضی الميادين الأخرى ٠‏ واذا لم يكن هناك دلیل مباشر على عکس هذا , 
فقد يزعم الرجل العادى بان الناقد , من خلال خبرته الطويلة . يعرف أكثر مما يعرف 
هو وبذلك يكون فى مركز أفضل یتیح له النقد ' 


تسکوین حکم عن القيمة الفنية 


لقد رابنا فى محرى هذا الكتاب . أن كل ثقافة تضم لنفسها مقابيسها الخخاصة 
التى بها تتحند قیمة أعمالها بشكل معقول من حيث كونها ناححة أو غير dee‏ , راذا 
تغاضینا عن الاحدات الاحنماعه الطار ثه . أو الثروة , أو النفوذ, التی قد تضم 
شخصا ما فى المقدمة فى زمن ممين فاننا نعلم أن لکل عصر مقياسه الفنى ( أو مقاييسه ) 
الذى يؤثر فى مرکز الفنان ٠‏ ولبست عقابیس للاضی , كما حاولنا أن ثبينها . هى 
مقا بیسٹا اليوم ؛ اذ بالعکس لا يمكن أن نطبق مانفضله أو مانتحيز له على اعمال 
ازمنة سابقة ۰ وهنا نجد طريقا مزدوجا عند كل من نهايتيه ۰ فلا يمكننا المكم على 
رفائیل ہنفس العبارات التی تحکم بها على بيكاسو , أو تحكم على مبئى ار “ سی * أى. 
بنفس عبارات الحكم على البارثنون ٠‏ 


و فده پسمتنتج النقاد كما pur‏ درو Lal) b yak!‏ سس الغنية لفترة ما بدراسة 
أعمالها الرئينسية دراسة دقمقه si,‏ ددر اس4 انات النقد التى صدرت عن معامري 
الفنائب من المهتمين , اذا ماوجد مثل هله البيانات ٠‏ وبهذه الطريقة نتمكن من أن 
نکشف عن مقياس مد معين لكل عصر حتی ولو كان ذوقنا الیوم مختلفا اختلافا 
كبيرا ٠‏ فیجپ علینا مثلا أن ننقد التصویر الصینی الذی ينتمي لعصر اسرة تانج فى 
الفرت الثامن الیلادی ۽ دما له من معني شاعری و دمحموعه تواني خاصه و بخلوه من 
رم لت الذى نمهده عن السانة . حسب القواعد الخاصة به , التى پیلکھا باه عل 
الآدب الصينى القديم . ولیس بواسطة عقاییستا الجارية ۰ واذا گنا نفمل غير ذلك فنحن 
لمن انتقد شخصا صينيا لانه تكلم بلغته الخاصة بدلا من اللغة التى نتحدث بها ٠‏ 


وفى نطاق عذه الراحل المتفرقة من الذوق - ای مراحل الذوق فى المضور س 
نحد آن المثل de‏ فى الجودة أو القيمة الفنية غير ميسر Ui‏ ۰ فهناك اختلاف بين 
واتو ولانكريت (Lancret)‏ فى القرن الشامن عشر الفرنسى . أو بين رهبرانت ومن 
تبعه فى القرن الصسابع عشر الهولتدى ۰ وكما پیکٹنا أن نحس برجود مصورين 
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تاححين الى حد ما فى تلك العصور . فانه یمکتنا أن نو كد وجود أعمال ناححة الى حد ما 


وقد تتولد انحاهات مختلفه کثرة فى وقت واحد ‏ وغالبا مايحدث ‏ عن عصر 
معيل ۰ ويصدر هذا الواقم من أنه بينما نقارن بصفة عامة بين مصورين مثل فرمر 
وتيربورك من القرن السابم عشر الهولندی (انظر آشکال ۳۲ أو ۱۲ و ۱۲ او ۲۳۷) , 
نحد أن لوحات رمبرانت ليست من نوع لوحات فرمی کلی4 وعلینا أن ننقدها على 
أسس مختلفة ١ ٠‏ 


الا أنه يمكن لفنان مثل رعبرانت أن بقيم تقييما نسبيا فى حدود مقلدى jie‏ 
الاستاذ العظيم ( حيثما وحدوا ) أو فى حدود الا عمال الفر بدة التى قام بها * ولحسن 
الحظ لا يولك فنان وهو كامل النضح ( الا رہما دين البدائیین الذین لم یحصلوا على شىء 
من التعليم ) وبذلك تتاح لنا فرصة تقييمه ۰ فالفنان جزء من تقليد ما . لذلك يمكن نقد 
رهبرانت الشاب بالنسبة الى الصادر التي استقى منها فنه مادام قد تعتلم الهنه فی 
مكان ما , أو نقد اطریکو فى حياته البکرة . أو فان جوخ , أو بيكاسو بالنسبة ال 
المصادر التی اخذوا عنها الفن t‏ وبحب أن یوزن رمبرانت فى حاله نضحه أو بمد أن 
تقدمت الحياة بالميزان الدى خلقه لنفسه وذلك عو مساعمته الواضحه فی الفتون ٠‏ 
ولاننا نعلم أن الفنان کثرا مایبحث لنفسه عن مشکلات فنية في نوع معين من التجر بة , 
فنحن نعرف أن جميع لوحات رمبرانت أو الجريكو ليست متعادلة فى النجاح أو فى 
الأصالة ٠‏ ولن يظهر تلك القيم النسبية غير التعمرف الدائم الطويل بعمل فتان معين ٠‏ 


ومن المعقول فى مثل هذا التقييم النقدی أن نفترض بأن الرجل العادى التوسط 
مهما alo‏ مقدار حساسيته أو مهما يبلغ ادعاؤه بذلك . فهو آمام نقص معين اذا ماآعوزته 
المعرفة والثقافة ومحرد الألفة التى سدتخدمها الشخص الدرب مهئيا وذو ا برة فى 
التحليل النقدی » i‏ 


ومن الو كد أن هذا النقص فى المعرفة لا ستثنى الرجل المادی من الاستمتاع 
بالعمل الفتي حسب مستواه ا حاص , ولا يشك أحد فى امكان مساعدته فى أن يزيد 
وبعمق هن متعته وفهبه ٠‏ ۱ 


o pai Jalas الفنان وار تباطه‎ 


اذا كان علينا أن نحاول مشلا تقريظ لوحة تربورك الفرقة الموسيقية 
( کل ۲۳۷ ) . النی تنتمی الى القرن السابم عشر الهولندی , فمن اللازم ارلا 
أن نقرر ال حد ما صلة الصور بتلك الفترة فى مجموعها ٠‏ واذا ماقارناه بفرمر 
العظیم مثلما هو فى لوحته الاخر: الفتاة وابریق A‏ دفی لوحتة السسيدة والقيثارة 
ر انظر شکل ۲۲ , ۱۱۲ ) ol‏ لبدو أن فيرمير مهتم dey‏ عام باقامة مجموعة من 
مسطحات متوازية فى تسلسل داخل مساحة الصورة * وتتوازی مله السطحات مع 
ai,‏ الأفقى الر تسى ey‏ الصورة نفسة + و سدو تر بورك عند تقد یا للو ست4 ۱ 


٤‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


الفرقة الموسسيقية وللاعمال الشابهة . مهتما بخلق تصور لساحة أكثر اتساعا وانحرافا 
وضعت فيها عناصر معينة بحیث تقود العبن الى خارج الصورة عند زاوية هعينة ٠‏ 
وهنا نوجد القيثارة والتشيللو والكرسى الذى تجلس عليه لمرآة وزاوية جسمها 
وانسیاب وبها عبر الكرسى متحركة جمیعا فى ذلك الاتجاه ٠‏ واذا مااجملنا الطرق الق 
اتیعها تيربورك , فربما نقول انه قد أكد من زوايا المنظور ونوع ملمس الاقمشة والشب 
والزجاج وما الى ذلك ۰ ١‏ 


وبوتم فرمی کدلك بخصائص اللسی مثلما نجد فى الفتاة وا بربق آگاء الا أن 
هذه امصائص ليست غابة فى حدا ذاتها فهى تفرض نفسها بشکل بقل عما عو فی 
عمل تبر بورك ٠‏ ويخضع الملمس لتأثير العمل الكلى عند فيرمير ٠‏ اما من حيث تاثیرات 
المساحة والنظور , فهى تشمتل كذلك عل اختلافات في الرای والتكوين ۰ وقد تکون 
معاطة فيرمير للمساحة مفهومة تماما فهما آکبر اذا عاقورلت بمعالجة موندريان لها , 
وهو آحد مواطنبه من القرن العشر بن ( انظر شكل ۳٣‏ ) ؛ اذ لحد عنده أبضا الوسدات 
الهندسية الجامدة التى تتكون من مربعات أو مستطيلات متداخله في مر بعات ومستطيلات 
آخری , وتنتقل المستطيلات قليلا وتتفير هن حيث النسبة . كيا هو الشأن عند الفنان 
النی يسيقه ٠‏ ويعمل كل هن فبرمير وموندريان في لطاق حدود صنعها لنفسه من 


JR‏ ( ۲۲۷ ) سرارد تبر بورك : الفرقة 
الموسيقية » متاحف الدولة ببرلين ٠‏ 
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مساحة ضيقة نسبيا تحدث فی داخلها الحركة الكلية ۰ sies‏ العلاقة الوثيقة بين 
الاشکال وماسیظ بها من مساحة تساعد على اقامة امتدادات هی فى الغالب التاثير 
الرئيسى الصادر عن الصورة أو جوهرها ٠‏ 


وال هذه الدرحة وبهذا العنى , قد بمکننا القول Ob‏ آهداف فرمر هی اساسا 
أكثر دقة وتركيزا هن أهداف تير بورك من حيث : 


a التائرات 1 لسطحه لقم اللمسی‎ — ١ 
* الزائد والأوضح والأشد رو به الممتف لساحه غار محدودع‎ wl ow YI "۲ 


ونساء قار مار فوق ذلك حن المحور أو نقطة التقاء كل اسر که الموجودة فى 
صورصن . اما اشخاص تير بورك فهم بساعدون فى Ge‏ السياق نحو خارج الصورة ٠‏ 


وقد نقول اذ أنه بالرغم من أن مهفا الفرع من التصوير الھولندی مهتم عامة 
نالوصف الهتدسى للمسساحة , وبتاثرات اللیس . وبالتگوبنات الفتوحة بدلا من 
التکو مات المقفلة ر وكذلك بالاضاءة التي تجمل الأشياء تلقى بانعکاسات احدعما عل 
الآخر ) تبقى القيقة من أنه فى نطاق هذا الاسلوب العام المعقد , بب کل من الفنانن 
الاثنين اختلافات معينة ظاهرة نی وضوح والى هذا الحد پصبح من الصعب be gi‏ ما أن 
نقارن الواحد بالاخر الا بالطر بقة العامة التى سبق أن رابناعا * 


الفان وارناطه بأهدانه الخاصة 


وعلی ذلك نتجه الى لوحة آخری من لوحات تيربورك لنقارنها بلوحتسه الفرقة 
الموسيقية . وهی لوحة فتاة نقرا ( شسکل ۲۳۸ ) ۰ ویمکننا فى كل من العملن 
بالاضافة الى صفه اللمس القوية للاشیاء , أن نری دلائل واضحه على اهتمام الصور 
بالساحه ذات الاتجاه النحرف قى خطوط تنقلنا الى خارح الصورة عند احدى الزوایا ٠‏ 
ولا سين أى من العملن تركيزا عل الشخص الرئیسی كنقطة تلتقی عندها اتحاهات 
ا مرکة نحو الداخل كما هو فى عمل فيرمير ٠‏ وفی کل من صورتی تيربورك نستخدم 
الناس كوسيط تتجه به الر که pe‏ الخارج ٠‏ وفی لوح الفرقة الوس‌مقه Wer‏ رداء 
الساتان الأبيض الرکن الشمالى ویتجه بنا نحو الخارج فى ناحيتين , كما تفعل ذراغ 
وراس آله التشسيللو ۰ وبودی غطاء القيثارة واللوحه التى عل اطدار الذی ترتبط به 
من حميث الرؤية نفس الوظيفة فى ذلك الاتجاه . وينتقل التر کیز على لون الصسورة 
القوى التى الى اليسار بالمين نحو الشمال ٠‏ 


وبما آننا قد أقمنا علاقة بين كل من لوحتی تب بورك بالاخری وبينا اختلافات 
فیهما عن Just‏ فر میرم , lols‏ نستطيم أن نحاول القارنة سن آعمال تبر مورك اھا 
بالآخر من الناحية النوعية ؛ اذ یکمن واحد من آکثر الفوارق المميزة أهمية بن هذه 
الاعمال فی النسبة التى بین الأشخاص ومساحة الصورة ۰ ففى صورة فناة تقرا 
بلعب شكل الفتاة الصفرة الدقيق دورا فمالا للغاية ۰ فهى لا تعمل فقط كنقطة بداية 


£11 الفنون التشكيلية ركف نتذوقها 


شكل ۱ ۲۲۸ ) جرارد W: dope‏ 
تقر 5 من مجيرعة فون بانوبعز ۰ } هصورة 


ممرح بها من روز بر وستیبل ٠‏ ليويررك ٠‏ 





تننشر منها اتساهات اطر که انتشتارا تسین به اعسال تم بورك ز الى مقعدها وال 
المنضدة والى خريطة اخائط ) . ولکنها تنلاءم تماما هم الساحة داخل العمل * و یوجسد 
نی صورة الفرقة الوسیقية على أى حال . ابهام معين فى الطريقة التي تسیطر فیها 
عازفة الشیللو على ELAN‏ نی الحدود بشکل واضح داخل الصسورة ٠‏ وتأتی ذراعها 
بشكل ما تحت القيئارة ويظهر رأسها وهو یصل فى شکل ظاعر الى نفس مستوی 
الزاوية الأمامية لتلك UY‏ ۰ وعلى ذلك فهى ليست مبينة فى نسبه حقيقية أو فعالة 
تتفق مع القيثارة أو مم الرافقة لها من خلف تلك UY‏ ۰ 


ولا تبدو المرأة الاخری التی ترتدی قمیصا ذا لون بتفسحی صمم بحيث ببعدها 
عنا , متلائمه تماما مع السافة الخصصة لها . و یمطی الجزء العلوی من جسمها فى القیته 
اح or,‏ و حی GL‏ تور أو بظھر و کانه تمثال نصفی حالس على قمه القيثارة ۰ 
ولا تبرر السافة الصورة التی بين المراقين التحول ا حاد فى الحجم بين کل متهما ٠‏ 
وخطوط بلاط الارض التی لزيد من الشعور بعمق السافة نی لوحة فرمبر الفتاة وابريق 
1ء > شكل ۳۲ ) أو فى أعمال آي من الفنانی الآخرين الذین ينتمون الى تلك الفثترة 
بما فيهم تر بورلد . لا تبدو أنها قد نجحت تماما في هذه الحالة * 
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ویمکننا على ضوء نقط الاختلافات البسيطة هذه , بين صورتى تير بورك , القرل 
بان الفنان قد حقق امدافه فيما يختص بالمسافة والنسبة فى لوحة فتاة تقرا ولكنه 
لم بحففها فى لوحة الفرقة الموسسيقية ٭ وفيما بختص بالتاثر العام الذي يقح على الشاهد 
لهذین العملين . فانه پیمکننا القول مرة أخرى بان هناك تسسيطا وت رکیڑا قيبا بعطيه 
العمل الأول من أثر . فى حين يميل الممل الاخیر الى امتزاج أجزائه للكونة له يبعت 
على حيرة بصرية معيئنة ۰ 


الفنان latin‏ بتأئیر أستاذ عظيم 


من الواضح آنه بحتمل GLA‏ أن يواجه یوما عصيبا . بل عاما عصیبا ٠‏ وحقیقی 
كذلك فى عصر مثل عصرنا عندما تحدث تغرات خطيرة فى عالم الفن أو عتيما تسيطر 
شخصيات معينة نز بیکاسو مثلا ) على الأسلوب الفنى . أنه قد يحتاج كثير من الفنانين 
SY‏ وقت طويل حتي ينضجوا نضجا ذاتيا ۰ وتتضح هذه الصموبة عند 
رفائيل مصور عصر النهضه الايطالى , ولقد سبق أن ناقشنا ae‏ أعياله ۰ نیو deo‏ 
قد وهب Vole Lb‏ هدوءا عجیبا . وقد استطاع فی النهاية أن يضفى على أشخاسه 
نبلا فى الهيئة وقوة فى الشكل . وكان ذلك مایتمیز به عصر النهضة عامة ٠‏ 


ويصل الى أعظم مظهر من مظاهر قوته کفنان شكل واضح عن طريق التعبير 
الرقيق بل العاطفی , ولم يكن ضجیج ميكل انجلو والجهد الذى بذلك هو الأساسي الذی 
يتفق ومیل رفائيل . لان فاعليته الأساسية كفنان تكمن فی عالم الوقار والرقة 
والاشعاع العاطفی الھادی: فی نعلاق المسافة العميقة الممتدة , كما فى لرحته عبرسة 
أثبنا ( شکل ۱۵۱ > ) أو صورة عذراء الفجر ( شكل ١١‏ ) ° 


bes‏ أى حال کان رفائیل عام ۱۵۰۷ , عندما شرع قى تصوير لوت الدفن 
ر شکل ۲۳۹ ) . لا بزال تحت تأثير ميكل انحلو القوى , اذ غمرته فی بساطة قوته 
العاطفية فى هذا العمل * و نلاحظ agli‏ البذول للوصول ال التأثر على الشاعد فی 
الطر بقة التى يبحمل بها الرجلان المسيح أو يتظاعران بأنهما يحبلانه بها وفى درجه من 
الرجولة غير لازمة نؤكد a‏ المبالغة فى التمثيل » فى هذا العمل dey‏ عام + ولكى يبث 
ال رکه قى اسم الانسانی , قد أظهر رفائيل المرأة التی فی أقصى اليمين راکمه , 
وركبها من ناحية المشاهد , والجزء الأعلى من الشكل ملتف بعيدا ليمكنها من استقبال 
جسم العذراء الغشی علیها بين ذراعيها , وهو جزء من ذلك الطابع السرحی للأجسام 
غير مرضي وغير لازم اطلاقا ٠‏ 


ولكن علينا أن نسلم أن تأثير ميكل انجلو على رقائيل كان فعالا ۰ وما قام 
به رفائیل alll‏ من العمر اثنين وعشرين عاما هو استعارة جسم السیح الهز بل 
من تمثال الرحمة هن عمل ال تال العظيم ( شكل ۲۷۱ ) ۰ ولكن الشكل SAN‏ 
صوره JEU‏ لا حتاح بالتأكيد ال ذلك العناء فى الحذب والدفع الذى س‌دو 
هنا ۰ وقد تناول رقاثيل بنفس الطريقة فكرة المرأة الراكعة ذات الجسم الملتوى من 
لوحة ميكل انجلو الأسرة القدسة ار لوحة عدرء دتوئی ( صاله أوفيتسي بفلورنسا) 


شكل ز ۲۲۹ ) ob‏ الدفن ٠‏ متخف 


بر رجیری بروعا ٠‏ 





التى صورت عام ۷۵۰۶ ۰ وص ذلك . سنما ہبی العمل القديم العتراء وهی aan‏ على 
کتفها حسم السیح الصغير , يظهر رفائیل فعلا يستحيل آداژه كلية مفترضا بان امرأة 
فى هذا الوضم يمكتها أن تمسك بجسم انسان بالغ ثقبل مغشی عليه ˆ 

وربيا بدت اقتباسات الفتان الشاب هذه وكأنها افکار طيية فى ذلك الوقت , 
ولكنها ننجت فى شکل تداغل مشوش للأرجل وفى تأثير عاطفی مسرحی , ریما کان 
ملائما للفكر الاقليمى فى بروجا حينث كان عل العمل آن يقام فوق قبر الطاغية المقتول 
استوری بالبونى (Astorre Baglioni)‏ وبالرغم من أن رفائيل لم یکف عن استعارة 
أنكار لکل الحلو من ناحية الشكل بسبب هلا و آقطا » الوحید , كانت اعماله الأخيرة 
التی تأثرت به فیما بعد أكثر نضجا من حيث التکرین ٠‏ ویمکننا مقارنة التصویر 
الجدارى الذی نفذ بعد ذلك فى الفاتیکان , مثل اللوحة التی تمد قياسية فى رحابتها 
مدرسة آنا ر شکل ۱۵۱ س ) ہما تتصف به لوحة الدقن من مساحات مكتظة حيث 
یزدحم النظر الطبیعی بالاشخاص ٠‏ 


ولقد تاثر الوم A‏ من الفنانن تائرا سطحیا ہبیکاسو وبکمان و بالشخصیات 
العظيمة الاخری التى تنتمی الى عصرنا کتلامیذ لهم ۰ واذا لم یتجاوزوا هذه المرحلة 
فانهم سوف یبتون مجرد اتباع وكثير منهم لا یتجاوزها ۰ ومن جهة آخری یبرز البعض 
فعلا وحم على مستوی من التاثر أرقع واکتر عمقا . فیصبحون جزءا من حر AT‏ قد تدین 


الاتجاه نحو مقاييس ا غسکم على العمل الفنى £44 


بالكثير GY‏ من قادة الفن الحديث , الا أنه من غير الضرورى أن يكون هو الذى یغمرعا 
و : ۱ 


ومن أجل مانسعی اليه من آغراض . یمکننا فی حالة رفائیل . أن نقارنه بنفسه 
من حيث المساحة والتوازن وها إلى ذلك , ویمکننا مقارنته فى بعض حالات معينة 
بالمصادر التى استقی منها فنه . والى الحد الذی يتشبع فيه رفائیل أو اي فنان آخر 
بالأفكار والأشكال المقتبسة من الآخرين ویجعل منها تعبيرا روحيا خاصا به , الى هذا 
امد فقط يصبح من خقه أن يكون استاذا" يتصف بالاستقلال , وهذا بدون شك هو 
مأنجح فيه رفائيل فيما بعد , كما تسهد بذلك عن سعة لوحتا عذراء الفجر 
و مدرسسة آثينا ٠‏ ۱ 


الحا اة وفقدان القممة الفنية 


ويظل الاثباع اتباعا فى بعض الحالات , كما سبق أن قلنا , غير متمكنين اطلاقا 
من الارتفاع قوق سلسلة استمارات فنية أسىء هضلمها ٠‏ وقد تأكد هذا من مصادفتنا 
لاعمال مختلف الفنانن ذوى الأصداف Lah‏ المتقاربة LW‏ معقولا . مثل رمبرانت 
وكثير من تابعيه أو هشل واتو والمجموعة التى قامت بمحاكاته ہما فيهم باتر ولانکریت 
فكل من هذين الأخيرين قد قلد تكوينات واتو وتنظيمات آلوانه , كما قلد بدون شك 
موضوعاته التى تحمل معني الشهامه ٠‏ ومع ذلك LUU‏ عندما نقارن بين احدى لوحات 
راقو التى تعد نموذجا لاعماله وهى فرقة الكوميدى فرانسيز ( شکل ۲4۰ ) بلوحة 
نموذجية من لوحات SY‏ دت هى رقصة لاكامارجو ( شکل ۲:۱ ) فاننا نجد اختلافات 
dale ity‏ + 


وللتكوين الذی بعد نموذجا لتكوينات واتو ( انظر أيضا الابحار الى جزيرة 
سیترا شكل ١38‏ ) استمرار فى الحركة من جانب الى آخر ؛ اذ یبدا التكوين فى 
صورة فرقة الكوميدى فرانسسز من الظلال فى السار عند الموسسيقيين , ويتجه 
ال المساحة المضيئة التى تتوسط الصورة , ثم یتقدم فى سلسلة موجات عريضة من 
الضوء والظل أو منحنيات من خلال الشاب الذى يدير لنا ظهره . ثم الى الخارج 
بالزوجين من الناس على Ge‏ ۰ وفوق ذلك , فان النظرات التبادله بين الشاب 
والفتاة الراقصة das‏ دفثا يكفى أن ينقلنا من وسط الصورة الى جانبها ٠‏ ویر بط 
لانكريت بين اشخاصه , من ناحية آخری , باليلة البدائية نوعا ما بجعل الراقصة تمد 
ذراعيها الى الیم وال السار ۰ 

و یکمن الفارق الهام الثانى فى طبيعة الاشکال نفسها , اذ أن القلد غالبا ما يخفق 
لا کامراة ٠‏ ومن الصعب أن نطبق هذا الكلام على ناء واتو الصغرات اللطيفات 
اللعوبات اللاتى يعبرن حقيقة عن الفكرة التى وجدن هناك من أجلها * 


وفمكن ملاحظة فارق أشير هام ۰ وقيه يكمن معنى اللوحات المذاكورة كله . آذ یقدم 


fY.‏ الفنون التشكيلية و کف تتذوقها 





شكل ( ۲:۰ ) حجان انطران واتر : قرقة الكومدي فرالسبز ۰ عتاحف الدولة ميزلين + 


لنا واتو عملا من فعل ا حیال يعتمد على الحس . يصبح فى صيفته الشاعرية الثابتة منظرا 
من مناظر الحياة المسرحية المصرية كناية مغر ية مثيرة عن الب بوجه عام + ويكاد يكون 
هذا هو الشأن Gio‏ فى فن و انو ٠‏ أما SOY‏ بيت فهو على العکسي أكثر تحدیدا أو مادية. 
و تعکس صورته أحد الأزمنة وفيه تبدر الراقصة اما وحدعا واما مع من يحبها وقتئذ ۰ 
وتصبح الصورة هدیه ماجنة لامرأة dines‏ وليست للحب ۰ 


alec‏ وتطلمات 

اذا اهتم القارىء Ob‏ پنتقل خطوة الى الأمام بهذه القارنة , فمن الممكن له أن 
بقارن بن اعمال تلاھینذ رعبرانت , VSS‏ مایس . sizes‏ دو (Gerard Dou)‏ 
وأعمال استاذهم ٠‏ وبحب عل أى حال أن تؤيد هذه المقارنات بالحقيقة من أن التلميذ 
فه. يحاول فى الغالب أن یقوم بشیء يختلف عما فعله رمبرانت . ويمكن البت فى هذا 
بقحص أعمال کثيرة لكل من الفنانين ولیس باختيار عمل واحد قام به كل منهما ٠‏ 


وفضلا عن ذلك فان الباعث على هقارنة عمل ميكر لفنان ما بما أنتجه فیما بعد , 
قد يؤدى الى استنتاجات سقيمة . لان الفنان فى شبابه لم يكن بالتاکید يحاول عمل 
ماقام به فى الكدر * فنقول مثلا أن عمل رمبرانت الممكر أقل عمقا من عمله المتأخر 
وبتبينل هذا بالمقارنة . الا أنذا لا ننبڈ لذلك الأعمال البكرة ۰ فنحن تتقبلها كما هی ومن 
احل ماگان يصاوله الفتان الشاب فی تلك اللحظة من الزمان * 


الاتجاه نحو مقابيس ا کم على العمل الفنی ١‏ 





شكل ( ۲۱ ) نولا لاتکریت : رقصة لاگامارجو ٠‏ من محموعة ميلون بااتحف JAD‏ 
للغن 4 واشنطون + 


وقد بدو دراسة الفن والاستيتاع به فى حدود ماأشرنا اليه طول الوقت . أكثر 
نعقدا مما بود أن بعتقده بعض العادين من الناس , مثل الاشکال الأخرى من المارسة 
التقافیة * ولا بدعو هذا الى الدعئة نظر! الى الواقع من أن عمارسی الفن ينتجون أنواعا 
مختلفة منه منذ آلاف السنیٰ وتنولد فى كل فترة أنواع مختلفة من الفن تنتشر -فی 
كثير من الجهات ۰ وقد یکتفی بعضنا فعلا بالابتهاج الیسبر الاول حقا عند تعرف عمل 
فنی أو موسیقی . أو عند التحقق منه ۰ ولیس ضروریا أن يكون لهذا التشاط معنی 
بالنسبة الى الفهم بالرغم من أنه غالبا مایکون مبھجا للنفس ۰ 


وقد بود آخرون من بیندا التقدم الى مستوی آخر من التذوق ۰ فیمکن تتبم مثل 
lie‏ الطربق وحده من شلال الاتصال الستمر بالفن بجمیم آنواعه وخاصة الاعمال 
الأصلية , چیشما سكن العثور علنها ۰ فعندما نقترب من هذه الأعبال ‏ كما فعلنا هنا ب 
بقصد محاولة الخشف عما بحاول الفنان الوصول اليه ثم نجتهد فى تقدیر النجاح 
التسبى ها قام به من أعمال على آساس القارنه , فنحن بذلك نکون قد اتخذنا ا حطوع 
الأولى الهامة نحو تفهم الفنون ٠‏ 
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٦‏ الفنون التشكيلية و كيف نتذوقهل: 
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الامبراطورية الرومانية , شرق ۲۶۱ 

امر بخا الشمالیه ۳٦۹۹‏ , ۲۸۹ 

آمر یکا اللاتیشه ۲۰ 

امریکا الوسطی AA‏ 

امستردام ا6 

انتوناکو ( طبعه خشنه من الصیص ) ۱9۷ 

انجر , ج۰۱۰د Vo‏ ۸۱ء ۲۲۳ 

انجلترا . الفن الانجلیزی ۷۱۸۰ ۰ ۱۸۹ ء ۲۸٦‏ 
TTY‏ 

انجوليم ء كاتدرائية القدیس شير ۳۱۶ - ۳٣٣‏ 
۳۹ 

الانجیل لاه - ۵٩‏ 

اندو تسيا ۱۷۲ 

AA انکا‎ 

۲ ۵ , VA باناثنابك‎ isf 

۲۰۲ بورتلاندى‎ Li 

آنیه زهود من عصر کانج 

غزی ۲۶۱ 

آنية علیها آشخاص فى لون آسود ۷۷ 

آنية نبیذ ( أسرة شانع ) ۰۲۰۹ ۲۱۱ 

آوان زحاجية ۲۰۰ - ۲۰۳ 

أوانى سلاطه من البلاستيك الأسود YAT‏ 

أوبرا باریس AA‏ 

اودون , ۰۱۰ :۱۲ ؛ قوقتر ۲۷۳ 

آورشليم ۲۷۱ 

۲١٢ do ght أورويا‎ 

أوروبا الشرقية ۲۱۰ 

آورو با الشيالية ۳۹ 

آورو دا الشردبة yav‏ 


Aphrodite. See Praxiteles 
Aphrodite of Cyrene 

Africa, African Art 

Plato 

Academy of San Carlos 

Pilasters 

Alva ; Three Figures 

Nazi Germany, Naziz 

Le Beau Dieu. (Amiens Cathedral) 


Water colour 
Oriental water colour 
Olivetti typewriter (lettera 22) 


Snake Goddess (Crete} 
Winged Deity 
Frontality 

Emperor Justinian with Archbishop 
Roman Empire 

North America 

Latin America 

Central America 
Amsterdam 

Intonaco 

Ingres, J.A.D. 

England. English Art 


Angouleme, Cathedral of St. Pierre 


Bible, the 

Indonesia 

Inca 

Panathenaic amphora 
Portland Vase 
K’ang-Hsi Vase 


Black Figured Vase 

Wine Vessel (Shang dynasty) 
Glassware 

Black Plastic Salad Bowls 
Opera, Paris 

Houdon, T.A., Voltaire 
Jerusalem 

southern Europe 

Eastern Europe 

Northern Europe 
Western Europe 


SLES‏ تحلیل 


, ۱0۹ ء۱٦۶۰ ب‎ SOA أورويا . الفن الآاوروبی‎ 
d TAZ d YY 01 y- t ° é ۱۸۶ il ۷۱۷۹ 
TE, ۲۸۹ , ۳٦٣ = ٹاک‎ , TTY YAY 
و‎ + ۰ 
, ۲۸۸ , ۲۸۷ ۰ ۸۱ ۰ ۲ آوروز کو ۾ جس‎ 
٤ 


السیح یحطم صلیبه ۲۲۸ 
ارحل ۷۱ 
میجوبل هيدالجو ی» کوستلا ۱۰۸ 
اوضاع اجتماعبه موضحه فی الفن ۲۷۷ ے ۲۸۶ 
أوقيد , تحول SOS‏ ۲۷۲ 
أو كساكا ( الخسيك ) ۲۰۷ 
bi‏ صوقیا , اسطتبول ٩۶‏ 
wip!‏ ۷۲ ۱۷ ۲ 
pi‏ لندی ۲۱۹ 
ابطاليا . الفن الابطای ۲۰ ۹۹, ۱۲۱ - ۱۲۶ a‏ 
٦٦ء ۱۷٩ ۰ ۱۷۲ , ۱۵٩‏ ۲۰۲ , ۲۰۵ = 
TAA. ۲۷۵ ۰ ۲۲٩ ۰ ۲۱۲ ۰ ۲۷۱۷ ۷۹‏ = 
VAS‏ ۲۹۷۷ء ۲۰۲ ,۲۱۱ - YOY‏ 
۷ , ۲۷۰ ۰ ۲۷۱ مس VU. ۲۵۵ e TYV‏ = 
ETA — EVV. TAX. ۲۱۷ ۰ ۲۱۶ , ۲۷‏ 
ابقاع ر التردید ) ۲۲۵ , ۲۵۶ , ۲۱۶ ۲٦٢ =H‏ 
انيادة ( فرجیل ) ۲۰۰ 


البابا يوليوس الثانی ( مقبرة ) ۲۵۲ ے ٣٥٢‏ 

باجانینی ۰ انظر cache‏ آنجر 

بادو! ۱۵۷ 

البارئنون , آثينا ۰ انظر ایضا الو کب 

البانائينايك 

بارلاك , آرنست ۱۶۲ 

۱ فتاه تر تحف هن المرد ۱۲ 

الباروك ( طراز ) ۱۷ ۰ ATA‏ ۱۷ء کے 

ONL ۸‏ ے, ۲۷۷ ۰ ۲۹۶ , ۳٣٣۰‏ , ۲:۲ ؛ 
Yoo. FEN‏ , ۱ ۲ سس عف۳ VY. TA.‏ 
VAN ۰‏ 

بالدینی , باتشو ۲۵۷ 

باليوليثى ز انظر pedi‏ الجری القديم ایضا ) 

باليه مونت کارلو الروسی 1۰۸ 

, ٦١۸ استوری‎ , of gdh 

البانشون ء بارس AV‏ ے AV‏ 

۱۰۶ روما‎ Ops 


EYY. 


Europe, European 


Orozco, J ۱ C. 


Christ destroying his Cross 

Legs, 

Miguel Hidalgo y Costilla 
Social attitude, revealed in art 
Ovid, Metamorphoses 
Oxaca (Mexico) 

Hagia Sophia, Istanbui 
Persia 

Irish 

Italy, Italian Art 


Rhythm 
Aeneid (Vergil) 
Aeneas © 


Pope Julius II, Tomb of 
Paganini. See Ingres, J.A.D. 
. Padua 
Parthenon, Athens, See also 
Panathenaic Procession 
Barlach, Ernst, 
Freezing Girl 
Baroque 


Baldini, Baccio 


Paleolithic. See also Stone Age. 


Ballet Russe de Monte Carlo 
Baglioni, Astorre 

Pantheon, Paris 

Pantheon, Rome 


EYA‏ الفنون التشكيليةو كيف نتذوقها 


باوهوس ۲۱۹ . ۲۲۲ 

بتلر , رحیئلد ۱۲۰ 

بتهرفن , لودفیج نان ۲۱ 

iv الأسود‎ pel 

SNEED We . ب 88 لالز‎ ET البحر التوسط‎ 
۳۰ , TAN 

البرازیل , الفن البرازيق ۲۹۷ , ۲۸۹ 

براك , جورج ۲۰ , 8۰۰ 

برالكوزى : قسطنطن Ye‏ 

برا لست ‘ 

افرودبت ۲۵۰ 

ر فیس ۲۰ 

برج بیرا ۰ انظر بیزا 

البرج الائل ٠‏ انظر بيزا 

Eef , VAV بر شلونة‎ 

۲۰ ۰۱۵۷ ۱۲6 ۰۱۲۳ ۰۱۲۰ 55 برئينی‎ 
HEL YAY ۰ 

بروجل , بیتر ۲۸۵ 

برومینی , فرانسيسكو , کنيسة القدریس BIT‏ 
دات النافورات الأربع , روما ٠٠١‏ , ۲8۸ , 
٢ , Yoo . TEV. ۰‏ ں۳ 

نروك . دای > ۲۹ 

بريطانيا , الفن البریطانی ۷۹ س ۸۰ , 154 , 
TA., VAN. ۱۸۶ G ۷۵‏ م ۲۲۰ "PTT.‏ 

البشارة والنلاد ۰ انظر بیزاتو , 

نیکو لو 


بعث syiah‏ ۲۷ ۱ 
بكمان , ماکس YAE‏ , ۳۸۸ , ۲۹۷ 
الرحبل ۹۶ - ۵ , ۱۵۶ YY + TET,‏ 
الرجل ذو القبعة المستديرة ۱۷۹ 
بلانجرافيك ٠‏ انظر لیتوجراف 
يليك > ولیام VAL‏ 
ز سوم کتاب العهد القدیم \AA‏ 
بنتون , (ples‏ هارت ۳۸۸ 
البندقية ۲١۲‏ . 
نهو الر با . فرساي TIe‏ 
بهر معهد ماسوشوستس للتكنولوجيا ۸۱ 
Oly‏ الع ذراء > كاتدرالية نوتردام ساریس 
TY ۷۵۹۵‏ 
mol»‏ الجنة y‏ جیبرتی ) ATE , ۱۳۲ ۰ NYS‏ , 
۱:۱ ۱ 
بو تشیلل , ساندرو ۹ ہے Ve‏ ۵۹ د ۱۷۲۱ , 
۲ . ۲۲۳۸ ۰ ۲۱ , ۳۷ 
بوذا راتان من دوذضسانفا ٢٢‏ 
FAV LAA. ANG 2۰ Soy‏ 
بو سادا : حور به و ادالوب ۱۸۶ 


Bauhaus 

Butler. Reginald 
Beethoven, Ludwig van 
Black Sea 
Mediterranean 


Brazil, Brazilian Art 
Braque. Georges 
Brancusi, Constantin 
Praxiteles; 

Aphrodite 

: Hermes 
Tower of Pisa. See Pisa 
Leaning Tower. See Pisa 
Barcelona 
` Bernini 


Brueghel, Pieter 
Borromini, Francesco l 
San Carlo alle Quatra Fontane, 
Rome ۱ 
Bruke, Die 
Britain, British Art 


Annunciation and Nativity. See 

Pisano, Niccolo 
Resurrection of the Virgin 
Beckman, Max 

Departure 

Man with Bowler Hat 
Planographic. See Lithograph 
Blake, William 

Book of Job illustration 
Benton, Thomas Hart 
Venice 


Hall of Mirrors, Versailles 


Massachusetts Institute of Technology 


Virgin Portal, Paris-Notre Dame 
Cathedral 
Paradise Gates (Ghiberti) 


Botticelli, Sandro 
Buddha and Two Boddhisattvas 


Buddhist 
Posada, Jose Guadalupe 


كاف تحلیل £14 


بوسان نيقولا ؛ القديس جون فوق باتموس 
۲٩۳۱۲ u ۲۱ ۰ ۲۶۷ , ۲۲۷ ۰ ۱ ۱۸ YW‏ 
بوسیدون ۵ ۲۲ 
تولوئيا To‏ 
بوليكليتوسى ۰ انظر أيضا دوری فوراس TVA‏ 
TV. ٣٦‏ 
بومبيى ۲۱۷ 
ch yp‏ , توماس ۱۸۶ 
برجاموم ۳۷۰ 
برمان : يو جين TAL‏ 
نبروجیا ١٦١۸‏ 
بیزا . ۱۹ء ۲۳ ۰-۰ ۲٦٦٢‏ 
منبر الوعظ , بستويا , القديس اندريا 
۷ مب ۲۲۹ 
بیڑزانو , نيكولو TTV‏ ہے TTA‏ 
منبر الوعظ فی بيزا TVA‏ 
كنيسة التعمیده فی بیزا ۲۲۸ - ۳۲۹ 
ببز‌انسللو ۲۷۱۲ 
نیسارو , كاميل ۲۷ء ۷۳ء ۱٦۹‏ , ۱۷۳, ۳۹۳ 
فلاحون بستربعون ۲۶ , ۲۸ , ۱۰۲ » 
TER‏ , ۲۷ 
بیفزلر , انطوان ۰۱۲۱ ۱۲۳ , ۱۳۳ ۰ ۱۶۰ , 
TAN. TAAL ۷‏ 
پیکاسسو , بابلو ۲۰ , ۱۸۱ ۰ ۱۸ ۰ ۲۰۷ , 
TAA. TAN. YAE, TYY: Af.: ۹‏ , 
{IAA ENV. ENT, EFA TAY , ۵‏ 
شخص یشرب الاسنت ۳۲۹۸ 
العهد الازری ۳۹۸ 
الخلاسبکبةه ٦۰٤٤‏ 
التكفيسية التو نبه « القلقه > ۶۰۲ 
التكعيبية ۰۰ ٠‏ 
التكعيبية ذات ٦٠٤ 4 bt)‏ 
حر ترود شتاین ۳۹۹ 
als‏ امام sf‏ ۰۳ 
الراقصة العظيمة TAY‏ 
جرئيكا ۲۸۶ , 125 EA,‏ 5۰۸ 
الديك العظم, ۰۳ , 105 
رجحل am‏ حمل tto‏ 
الموسيقيون ٠٠٢٤ ۰ ۰۱ PRN‏ 
تغبر الاشکال , اوفید ۰۲ ۱ 
البومة اخمراء والبیضاء ٠٣۰٤‏ - 1۰۷ 
اطرب والسلام ۰۸ 
السیاق ۶۰۲ 
غطاء مائنة احمر 1۰۲ 
العهد الوردی 


Poussin, Nicolas; St. John on Patmos 


Poseidon 
Bologna 
Polyclitus. See also Doryphorus 


Pompeii 

Bewick, Thomas 
Pergamum 
Berman, Eugene 
Perugia 

Pisa 

Pisano, Giovanni 


Preaching Pulpit, Pistoia 
Sant Andrea 


Pisano, Niccolo 


Preaching Pulpit, Pisa 
Bapistery of the Cathedral 


Pisanello 
Pissarro, Camille 


Peasants Resting 


Pevsner, Antoine 


Picasso, Pablo 


Absinthe Drinker 
Blue Period 
Classicism 
Convulsive Cubism 
Cubism ۱ 
Curvilinear Cubism 
Gertrude Stein 

Girl Before a Mirror 
Grande Danseuse 
Guernica 

Le grand coq 

Man with a Lamb 
Mardi Gras (The Three Musicians) 
Metamorphoses, Ovid 
Red and White Owl 
Peace and War 

The Race 

Red Table Cloth 
Rose Period 


eye‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


التكعيبية فی الزجاج العشق ٠٠٤‏ 
الراقصات CAN‏ ۰۲ » 1۰۶ 
کمان ۲۷۹ , ۳۷۸ , ۰۰ع 


سيدة ذات ردا ای ۳۷۲ , ۰۲ , ٣‏ 


بیو sh‏ نز هنود ) VAY‏ 
بیلوز . حورج ۱۸۱ 
بینجهام ۰ جورج کالپ ۱۸۰ 


Stained Glass Cubism 

Three Dancers 

Violin 

Woman in White 
Pueblo Indians 
Bellows, George 
Bingham, George Caleb 


Tabler and Stojowski. See Statler-Hilton لوکاندة ستاتلر ب‎ hit . تابلر وشتوجوفسکی‎ 
۷ ۳ 


هیلتو 
الاجر حورج جيتس ۰ انظر عولباین 
تانجوی ( ايفن ) ٠٣‏ 
التدرج Jah‏ ۱ — ۱۹۳ 
تجربه الشكل ۶ ۵ 
التذرقف فى الفن . العصر الفیکتوری VA‏ 
تراحان AV‏ 
تشكبلات مخططة N\A‏ 
شللینی , بئفیئوتو ۲۱۹ 
تشئیٹئی ؛ تشینینو ۱۵۲۷ _ ۱۵۷ , ۱۵٩‏ 
تشو کین ( سیرچی ) 1۸ 
عداصر ۲۳۵ ۲۵۱-۲6 
سس ۵ Toi.‏ — ۲۳۹ 
التصوبر ۱۵۶ ب ۱۵۵ 
استخدامات اللون ۱۵۶ ب ۱۵۵ 
الأشكال فى ۱۵ 
الحركة والعمق ۱۵۰ - ۱۵۲ 
الوظائف الاجتماعية ۱۵۰ ۱۵۲ 
حیل خاصه فى وسائل للاداء فی 
الفر سك ۱۵۳ ب ٩4‏ ۱ 
التمبرا ۱۵۹ س ۱٦١۹‏ 
الز یت ۱٦۸ = ٦١١‏ 
اطواش ۱۷۱ - ۱۷۲ 
الالوان المائبة الشرقية ۱۷۲ ب Wo‏ 
الباستيل . آلوان الطباشير ۱۷۵ ب ۹۷٦‏ 
الملمس فی التصو بر ۷ ۷ 
تصو بر تانع ۲ ۶ 
تصویر فريك ۱۵۳۲ 9ب ۱۵٩‏ 
pus‏ ۱۵۲ - ۱۵۷ 
حاف ۱۵۸ 
التصو بر ُداری ۱۵۵ ۱۵۲ 
التصوير الزیتی ۱٦۸ - ۱٦١‏ 
التصو بر J‏ ا حامل Yoo‏ 
التصوير فى لاد الشمال ۲۶۲ 


Hotel 


The Merchant George Gisze. See Holbein 


Tanguy (Yves) 
Tone Processes 
Form experiente 
Taste in art, Victorian 
Trajan | 
Planned Obsolescence 
Cellini, Benvenuto 
Cennini, Cennino 
Tschoukine (Sergei) 
Design, 
elements of 
principles of 
Painting 
Color uses of 
Forms in 
Movement and depth in 
Social function of 
Spatial devices in 
techniques of fresco 


Gouagche 
Oriental water color 
Pastel 
۱ Texture 
Tempra painting 
Tang Painting 
Fresco painting 
Buon fresco 
Fresco secco 
Mural painting 
Qil painting 
Easel painting 
Northern Painting 


كاف تحلیل 


۲۰۸ sp التطر‎ 

تطریز بایو ۲۰۹ 

التعبرية الجردة ۷6 , ۱۳۹ , ۰۳:۷ ۳۸٤۰‏ 

التغلیف ۲۱۵ 

۱۷۳-۱۷۲۰, ٠٤ - ۲۹ تقالید الفن الشرقی‎ 
Tag — VAY 

ء٦٦‎ . 55 589 ,۳٣ ء۱١ تقالید الفن الغربی‎ 
, We سسا‎ VW, WA. ۸۲ VO, OWN 
» ٩۱۱ , ۲۰,۸ Tek, VAN ۱۷۵ ۷۳ء‎ 
۷۲۸۵ ۲۳۸۱۶ TAL — VAY ۷ 

التقصير النظوری VOX‏ 

التخلف فى الفن WU , ۳٣٣‏ 

تکوین ء انواع من YEA - ۳٣٣‏ 

تمبرا السضی ۱۵٩‏ س ۱۷ 

, ۲۹۲ , ۲۸۵ ۰ ۲۷۷ , ¥ الضاد‎ oat الننظیم‎ 
rae, 71S. YoA. Yo 

نوازن ۲۲۵ , ۲۰۷۱ س TUE‏ 

التوحيد الزمنى « مذعب الستكرميزم ء ۲۷۸ 

تولوزلوتريك , Gore‏ انظر هنری دی تولوز 


۳۸۲ , ۲۵۲ VE. ۲۵ Gls 
TIT ۰ صو ره شاب انحلیز ی‎ 
TYY شکل 5 صفحة‎ 
۶۱۷ — IY Fos تس بورك ۲ جرار‎ 
۱۵۲ Ante oll الفرقه‎ 
۱۵۲ فضول‎ 
1۱۷ فتاة تقرا 2۱۵ ل‎ 
, ۱٦۹ ۰ ۲: ج۰م+و۰ حچ تلسلد هاروگد‎ YW 
Vat 
64 تيرئز‎ 
۲۶۰ نیسیوس‎ 
= ٢٣١ ) واجهة معيد البارئنیون‎ BD) تیسیوس‎ 
۲۰ 4 ۲۰۲ - ۲۰۷ , VET 
۲۶۰ , VON تیسیوس پھزم الیتاتور‎ 


تسللو Yes‏ . 
تینتوریتو ‏ العشاء الاخر ۷۸ . ۲:۲ - ۲۳ 
نیئیل : حون ۱۸۶ 


تیوبولو , جءب VAN‏ 


(œ) 


ثور القدسي لوقا ر( ثور لوك ) ۲۳۳ 

الثورة ؛ الفرنسية AVS‏ ۱۸۰۶ , ۳۷ ۳۸۵ 
۳۹۳ ۱ 
الألمانية ۳۹۳ , المكسيكة ۳۹۳ 


EYS 


Embroidery 

Bayeux Embroidery 
Abstract expressionism 
Packaging 

Eastern art tradition 


Western art tradition 


Foreshortening 
Mannerism ۱ 
Composition, varieties of 
Egg Tempera | 
Counter-Reformation 


Balance 

Synchromism 

Toulouse-Lautrec, H. de. 
See Henri de Toulouse 

Titian; Portrait of a Young 
Englishman 

Terborch, Gerard 


The Concert 
Curiosity 
Girl Reading 
Turner, J.M.W. Childe Harold's 
Pilgrimage 
Tiryns 
Theseus 
Theseus (Parthenon pediment) 


Theseus Conquering the Minataur 
Tello ۱ 
Tintoretto; Last Supper 

Tenniel, John 

Tiopolo, G. B. 


Bull of Luke, the 


Revolution ; French, German, Mexican 


اڈ 


الغنون التشكيليةر كيف 


تتذوقها 


Ce) 


1 < FAA VED , TT جوبو , تعوم‎ 

حا Li‏ هالاما , انظي دو ٹاتللو 

"جاکوب , ماکس ۳۹۸ 

جالری . مار ۱۲۰ ۱۳۳ 

جبل آولیسہوس ۰ انظر نیسیوس 

جرو . ج. + البارون ) ۳۸ 

نابليون بين الصابین بمرض الطاعون فی يافا 

۲۸۵ . ۲ 

جروبیرس ۰ والتر ۲۲۲ , ۲۲۹ 

جروز . جٴب ؛ Aa‏ الوالد ۲۷۹ . TAS‏ 

جرويشانك , جورج ۱۷۹ ۰ ۱۹۱ 

جروین دیمازا کی وستر نوروف ۰ انظر جراثیوت 
اور لائر , 

لائر 5-8 

جزر الياسيفيك ۲۰۷ 

TVW اطزوبت‎ 

حز برة فر نسبا ٩٩‏ 

EtA pels جمهوربة‎ 

جنوب آفر Le‏ ۹۷ ۲ 

جنوب آمریکا AA‏ 


> ادالاحارا ۷۲ 

حراش ۱۷۷ س ۱۷۲ ا ۹ ۹٦‏ 

٠٦ جویلز‎ 

حبويو ۱۵۷ 0 Te’ ٢٦۹ . ٦٦۳‏ .۹۰ےے 
Toh . ۲۹۰ TEV. ۲۲ TAT‏ 

جو به با IE‏ فون VA‏ 


جوجان e‏ برل ۰۱۸۶ ۲:۲ . ۳۶۵ TE‏ بحيب 
جوحون , دان ؛ Ubs‏ ۲۳ _ 5 

حو د با ۵ ۷۲ Tee J‏ 

جورج الثالث ۱۷۰ 


حور جولي ۲۵ , ٢۹‏ . ۲۰ . ھت , ۱۵۲ , 
TAA . TER. VES‏ ا TAA‏ ‘ 
جورکی , ارشيل ۲۳۵ , ۳۸۸ 
جر گو , تیودور 
رمث ملوسا WV. VO — NE‏ ۲۸۲ 
جولیات Yor‏ 
جولیوس الثانى نر البابا » انظر آبضا ميكل أتحلو 
؟ ١‏ 
حوئز , انيیحو ؛ قصر الاحتفالات 
بویت هول ۲۹۲ 


جوبه كرانتسسكر ۱۷۸ ۔ ۱۷۹ 
المودة ال اجدادہ ۱۹۳ 
مصائب اخرب ۶ ۱۹٩‏ ۱ 
اعدام هواطنی مدربد . فى ۳ هايو عام ۱۸۰۸ 
A . 1۵ . ۲۷ . ۵‏ 


Gabo, Nuhum 
Gattamelata. See Donatello 
Jacob, Max 
Callery, Mary 
Mount Olympus, A.J., See Theseus 
Gros, Baron A.J. 
Napoleon among the Plague-stricken 
at Jaffa 
Gropius, Walter 
Greuze, J. B., The Father's Curse 
Cruikshank, George _ 
Gruen, Yamasaki, and Stonorov. Sea 
Gratiot-Orleans, ete. 
Algiers 
Pacific Islands. 
Jesuits 
Ile de France 
Weimer Republic 
South Africa 
South America 
Guadalajara 
Gouache 
Goebbels 
Giotto 


Goethe, J.W. Von 
Gauguin, Paul 
Goujon, Jean ; Diana 
Gudea 

George 1 

Giorgione 


Gorky, Arshile ۱ 

Gericault, Theodore ; Raft of the 
Medusa 

Goliath 

Julius 11, Pope 


Jones, Inigo ; Banqueting Hall 
Whitehall 
Goya Francisco 
Asta su Abuelo 
Disasters Of War 
Execution of the Citizens of Madrid. 


شاف 
اشخاص «سكرون AY‏ 
جيبرتى » لورینزو ۰ أبواب MS‏ 
VEX. VED. ۱۲۶ ۸‏ 
جيرميا ٠‏ انظر تحت ميكل أنجلو 
Kop‏ * انظر بابلو بیکاسو 
جيل , أريك ۱۶۱ 
pt‏ اي جيمس ۱ج۱۹۱ 
y‏ بوروء توماس VA‏ , ۱۵۵ ۰ 1551 , ۱۹۲ 


تلفلام الأزرق VAL‏ ۰ ۲۲ , ۲۵۵ 
صاحبة السمو السيدة حراهام ۲۸۱ . 
۷ء ۲۸۰ ۱ 


(ft) 


حامل الکاس ٠‏ انظر كريت 
حبر صينى ۸۲ 
حجم الفراغ ۱۱۲ - ۱۱ ۰ VEE‏ ۲5۵ 
الحرب المالیه الأول ۱۸۱ ء AY ء۲٢٢٣ ٦٢٢‏ , 
۶۸ء ۳۸۸ , ۳۹۳ ۱ 
ال جرب العالمية الثانية ۱۵۷ 
۸ 
حصان وحشي ر لاسكو ) ٤٤‏ 
abi‏ : الط ۵١ء WA‏ — ۱۸۰ 
راحم احفر باطامضی YAY‏ 
الحفر على الصلب ۱۸۹ ۔۔ ۱۹۲ 
الحفر الباشر ۱۶۲-۱۶۱ 


, 2۰*1 + VEAL NAN, 


افر بالجامئن WA‏ ۔ ١9٠‏ ۰۱۹ :۱۵۹ 
الحفر بالخطوط المتقاطعة ۱۸۶ 
الحفر بالسن الحاقة ٢۹۳ , ۱۹۰ NAD‏ 


الحفر بماء التار ۱۹۲۳ ہ ۱۹۶ 
الحفر على جحشب ۱۷۸ - ۱۸۶ 
الحفر على القالب ا حشبی ۱۷۸ - ۱۸۶ 
حفر عل ا مشمع SAL‏ — ۱۸۵ 
حفر غير pele‏ ۱۶۱ 
الحكم الآخير ( دم القیامه ) ۱۰۱ 
میم تحت شحره صدو بر ۰ انظر ما نو ان 
حلة مدرعة ( ايطالية ) ne‏ — ۲۱۱ 
حل ۲۱۱ ۰ ۲۱۵ ۰ ۲١۹‏ 
حورس ۷۲۲۶ 


الحيثيون ۲۹۷ . 


۹۷۰ 


Yes 
ct) 


خروج رفاق الكابتن بانتج كوك ۰ انظر رمبرانت 
> حارس اكليل » 


خزان تی * فى ۰ ای ۲۱۷ 


ET تحلیل‎ 

They Make Themselves Drunk 
Ghiberti, Lorenzo, Paradise 

Gates 
Jeremiah, See under Michelangelo 
Guernica. See Picasso, Pablo 
Gill, Eri¢ 
Gillray, James 
Gainsborough, Thomas 

The Blue Boy 

Honourable Mrs, Graham 


Cup Bearer. See Crete 
Chinese ink 

Volume of space 
World War I 


World War II 


Wild Horse (Lascaux) 
Engraving ; Line, 
Etching 

Steel 
Direct carving 
Etching 
Crosshatching 
Dry point 
Aquatint 
Wood engraving 
Woodcut 
Linoleum cut 
Indirect carving 
Last Judgment 


sage under a Pine Tree. See Ma Yuan 


Armor Suit (Italian) 
Jewelry 

Horus 

Hittites 


Sortie of Captain Banning Cocq's 
Company. See Rembrant : Night 
Watch ` 

T.V.A. Dam 


ETA 


رصسرانت ۱۸ ۰ ۲۱ , ۵۶ . ۸ ۰ ۸۲ , ۱۷۶ ؛ 

, ۲۲۱ - ۲۲۳ , ۲۲۲ . ۲۵۲ , YANG’ ۷۸ 
, ۲۹ ۰ ۲۸۲ . ۲۱۵ , FeV. ۲۲۱ ب‎ ۰ 
2۲۰ 5١59 ۰ ENV مه‎ ۲ 

درس تشریح من الدگتور تولب ۲۲۱ , 
TUE ۰‏ 

رجل جالس على درجة سلم ۷۱ 

رجل فی حلة مدرعة , (ذو الدر ع الفولاذية) 


۱۹۹ 

۱٦١ ad رحل ذو‎ 

الرجل ذو الخوذة الذهبية ۱٥۸۴‏ . ۱۷۸۵ 
VON, ۹‏ ۲۲۸ ۰ ۲۳۰ ل ۳۲۲۱ 


« حارس الليل » خروج رفاق کابتن CEG‏ 
کول للحرس الدنی Yog‏ , ۰۲۲۶ ۳۳۰ 


صورة شخصىة رجحل SVN‏ 

صورة شخصية لاي ١١15‏ 

صورة شخصية ۱٦٦١ sla‏ 
رمث مدوسا * انظر تیودور جيريكو 


الرمزيون ۰ انظر ایضا الفن کتجربة رمزية 


رموز تبشيربة ۲۳۲۱ 

رینز ب ٠ب‏ . النزول من على الصليب ۱۷ . ۱۹ . 
۷٩۹ . ۱۵ . ۲‏ ۰ ۱۵۱ - ۱۵۲ © ۱۸۹ , ۲۲۸ ؛ 
TOY — TOT, 1‏ . ۲۲۲ , ۲۷ . ۲۵۰ , 

روزاك , تبودوراء Aiit‏ المهد ۱۲۰ . ١۲٢۱ء‏ ۱۳۳ 

۲٦٢ . ۲٦٢ حاکوب فان ؛ فلطاحولة‎ . Bis 

روسیا , الفن الروسى . الباليه الروسى ۰ انظر 

الاتحاد السوفییتی 

رولاندسون y‏ توماس 4 ۱۹۱ 

رولف , کرستان ؛ داسان TAL , WY‏ 

, روما‎ 
SAY , ل 559 , وه‎ ١٤ ۰۱۸ الفن الرومانی‎ 
. ۱۲٩۹ , ۲۲۲ ۰.۷۳ ۰. ۷۰۵ ١ ۷۱۰۶ ۰ 5 
۲مہ‎ ۰٦ ۲۰۵ tet. VIAL ۱۱۷ ۷ 
“VAL . ۲۷۲ , ۲۵۱ , ۲۷۱۵ . ۲۱۳ , ۱۹ 
a TTA ء,‎ ۳٣۹ ۲۱۷ RUST ۲۱۲ ۰. ۶4 
{le 1۰۱ , ۲۸۵ . ۲۷۲ , ۲۱۷ FEN 


قوس نیتوس TYY u ۲۹۰ , AY‏ 
عمود تراسان AV‏ 
رومانتيك الرومانتيكية ۱۷ س ۱۸ , .۰ ٦٦ء‏ 
۷۸ ۲۲۱ ۰ ۲۲۶ , ۲۲۸ 
رود ( جورج ) TAY.‏ 
ریمنجتون ف٠‏ تمثال برو نکوباستر ۱۳۷ - ۱۳۸ 


الفنون التشکيلية و کیف نتذوقها 


Rembrandt 


Anatomy Lesson of Dr. ‘Tulp 


Man Seated on a Step 
Man in a Steel Gorget 


Man with a Beard 
Man with the Golden Helmet 


“Night Watch” (Sortie of Captain 
Banning Cocq’s Company of the 
Civic Guard) 
Portrait of a Man 
Portrait of a Young Man 
Portrait of a Young Woman 
Raft of the Medusa. See Gericault, 
Theodore 
Symbolists. See also Art as Symbolic 
experience 
Evangelist symbols 
Rubens, P. P. ; Descent from the Cross 


Roszak, Theodore, Cradle Song 
Ruisdael, Jacob van ; The Mill 
Russia, Russian Art, Ballet. See also 

Soviet Union 
Rowlandson (Thomas) 
Rohlfs, Christian ; Two Heads 
Rome, 

Roman art 


Arch of Titus 
Column of Trajan 
Romantic, Romanticism 


Rouault (Georges) 
Remington, F. The Bronco Buster 


کشساف تحلیل ۷ 


Renoir, P, A. ; Luncheon of the Boating , ۲۵ , وینوار ب۰ ۰۱ وليمة على مركب ۲۰ , ؟؟‎ 


Party ۷۲۲۰ J ۲۲۲ YY 
Read, Sir Herbert ۲۱۵ ريد ( سير ) عریرت‎ 
Revere, Paul ۲۲۰ - ۲۱٩ ریفر . بول‎ 
Reynolds, Sir Joshua ۳۹۱ , ۱۹۲ . YAE رینولدز , راسي ) جوشوا‎ 
Rivera, Diego ۲۸۷ ریفیرا . دییجو‎ 
Rivera, Jose de ; Contruction ٩۵ رزيفيرا , جوزبه دی ؛ بناء‎ 

در 
زجاج محفور ۲۰۲ Engraved glass‏ 
glej‏ محفور بالحامض ۲۰۳ Etched glass‏ 
زجاج معش ١١‏ ء ۲۰۲ Stained glass‏ 
زجاج متطو ع ۲۰۲ ۱ Cut glass‏ 
زواج ell i‏ ۰ انظر جان فان آيك Arnolfini Marriage. See Van Eyck, Jan‏ 
زهربه مرسوم عليها أشخاصي باللون الاحمر ۷۷ Red-figured vase‏ 
زیوس ۰ ابقر آرٹیمیسیون زیوس Zeus. See Artimision Zeus‏ 
( س ) 
سارجنت , جون سئجر Sargent, John Singer ۲٦۷‏ 
ساعات الدوق دی بری الثميلة ۲۱ , ۲5 , ۳۸, Tres Riches Heures du Duc‏ 
فى ۱ de Berri‏ 
Grol‏ . ايرو , محطمة نهابة ۱ Saarinen, Eero, Trans-World‏ 

شر که مطار ایدلوایلد بنيويورك ۱۵4 Airlines Terminal, Idlewiid‏ 

Airport, New York 

برج الیاه . مركز جنرال موتورز فى Water Tower, General Center,‏ 

Detroit ۱۰۸ دیترویت‎ 
Stalin (J. V.) ۱ ۱۳۱ raeg ستالي‎ 
Hoover Dam ۲۱۸ سد عوفر‎ 
Truss Ceiling ۱۰۳ دعامات خشسة ۾‎ s سقف نروس‎ 
United Nation Secretariat ۱۰۰ سكر تيرية الامم المتحدة‎ 
Alexandrians ۲۰ Oy السكتدر‎ 
Scott, Sir Walter ۲۲ سوت ( سب ) والتر‎ 
Skidmore, Owings, Merrill, See ÀJ سگیدمور واويتحز ومریل * انظر منزل‎ 

Lever House 
Augustan Peace, the ۲۰۷ ) السلم فى عهد أغسطس ( الامبراطور‎ 
Sloan, John NA سلون , حون‎ 
smith, David TAA , ۱۳۹ سمیث + تاقيد‎ 
Centaurs and Lapiths (Parthenon, ۲۰ ) السنتور واللبیث ( معبد البارئینون بأئینا‎ 

Athens) ۱ 
Senefelder, Aloys ۱ ده‎ gal. سنیقلدر‎ 
Seurat, Georges TAA. Ti. 9% سورات , جورج‎ 
In the Theatre | ۷۰ فى السرح‎ 
Sunday Afternoon on La ۷۲ يوم الاحد بعد الظهر على الطور الك‎ 


Grande latte 


2 


عصر النهضة الذهبى ۲۱۵ ل ۲۲۲ , ۲۶۲ , ۰ 


yo 


العصر ل العهد ) الوردى ۰ انظر بابلو بیکاسو 


Ti. IY. ۵‏ , ۲۵۰ .۰ ۲۲۵۲ . ۲۸۸ 
العصور الوسطی ۰ انظر فن العصور الوسطی 


عقد ,۰ انظر العقد البرمیلی . عقدین متقاطعین 
عفد برمیلی ۱۰۲ , ۱۰۵ 

۲۱۷ الصنم ۲۱۵ س‎ syle 

عمارة الکینة ۰۱۰۹ ۲۱۷ - ۲۱۸ 
عمود أو قائم ۱۰۲-۱۰۱ 

عمود تراحان , روما ۸۷ 

عمود فیندوم , باریس AV‏ ۲۹۲ 
pole‏ التصميم ۲۲۵ , ۲۵۶ - ۲۵۱ 
المهد الفمكتورى ۱۸ , ۲۰۲ 

العهد القديم ٠٤‏ ۰ ۱۳۹ 

۲۱۳۲ لو بس اخامس عشر‎ Age 


غربی * انظر تقالید الفن الغربی 
غرناطة ۰ pad‏ ا مرا ۲۰ 
الفسق l‏ مقاس المد Yot isa‏ 


(È) 


غنائم من معبد أورشليم ( روها ‏ قوس تيتوس ) 


YY ۷ 


رف ) 


الفاتح والقاتم ( للدرجات اللونية ) ۷١ VO‏ . 


۲۶۹۲ YoY 


الفاتح والقانم ( القيمة ) ۲۲۵ , ۲۳۹ س ۲۶۱ , 


Yor ۷ 
۶۱۸ الفاتیکان‎ 


الفارس الازرق (فارسای ١‏ حبورحیو) VO‏ ۲۹۶ 


فارساى , جیورجیو ۱٥۹‏ 


, ۱9۶ - ۱۵۲ , ۱۲ 5٠١ فان جوخ ء فينسنت‎ 
, VAN ۰ ۲۸۶ YVA , ۲۷۷ , ۲۶۱ YEY 


۶۷ ‘ +6 ۴ TAA 


حقل 693 وشجرة السرو ۲۷٢ , ٦۸‏ = ۲۷۷ 
مقهی تیل ۱۲ , ۱۲ VER‏ ۱۵۲ م ۱9۶ , 


FEV ۰ VEE. ۲‏ , ۳۷۷ 
فان دايك . انتونی ۷۹ء ۰۱۸۹ ۲٦۷‏ 


فان دير فايدين , روحيه ۲۱۵ . ٢۲۷۷٢‏ _ ۲۷۵ , 


yY. 
۲۶۹۰ النزول من الصليب‎ 


الفنون التشكيلية کیف تتذوقها 


High Renaissance 
Rose Period. See Picasso, Pablo 


Middle Ages. See Medieval Art 
Vault. See Barrel vault, Groin vault 
Barrel Vault 

Industrial Architecture 

Machine Architecture 

Post or Column 

Column of Trajan, Rome 
Vendome Column, Paris 
Elements of Design 

Victorian Period 

Old Testament 

Louis XY Period 


Occidental. See Western art tradition 

Granada, Alhambra, the 

Twilight, Medici Tombs 

Spoils from the Temple of Jerusalem 
(Rome Arch of Titus) 


Chiaroscuro 

Light and Dark (Value) 

Vatican l 

Blue Rider, the (Vasari, Giorgio) 


Vasari, Giorgio 
Van Gogh, Vincent 


Corn Field and Cypress 
Night Cafe 


Van Dyck, Anthony 
Van der Weyden, Rogier 


Descent From the Cross 


کشاف تحلیل )££ 


فان دی Abs‏ , هنری ۳۲۲۶ 

فانوس سحری لعرض الشرائح ۲۲۱ - ۲۲۲ 
فایف , دنغان ۲۱۹ 

الفترة النيابية ( الفترة الأخيرة ) ۲۷۹ 
الفحر , مقابر الدیتشی ۲۵۶ - ۲۵۵ 

الفخار ۰ pail‏ حرف 


فراجو نار جه ee‏ العاشق WAY 4 VAN‏ ¢ 


۲ ,2 ۲۲۳ , ۲۱۶ 154 ؟ 

الفراغات والاجسام VEO » YEO‏ 11؟ 

الفراغ نز مساحة ۱۹ء ۲۲۵ , ۲۸۹ ب ۲۵۱ 

فرانكو ( فرانشیسکو ) 604 

فرسان ٠‏ انظر الموكب البانثينايك 

فرنلسا , الفن الفرنسي ۷٦‏ , ۰۱۸۰ ۱۸5 ۰ ۲۱۱ . 
۳ء ۲۷ . ۲۸۲ مب ۲۸۲ , ۲۸۵ — a TAT‏ 
۸ ہے VU. YY?‏ ۰ ۱۲۸۱ . 2۱۲ 

فر نسى قديم عند الوت ۲۷۷ . ۲۷۲ 

الفرقه الموسسيقية الريفية ۰ انظر جیورجیو نی 

فريسك كلية دارتموث * انظر آوروز کو 

قسبوئٹشی , اهر بحو ٩۷۰۶ , ON‏ 

الفسیفساء ۲۰۲ 

VU . ۲۱۱ < ۷۱ TY فلاندرز‎ 

الفلمنكيون . الغن الھولندی ۱٦١١‏ , ۱۷۹ ۰ ۱۸۹ , 
YAA ۰ ۲۷۵ a ۷ 4‏ بت ۲۸۹ ء ۲۱۷ مه ۲۱۸ 
۰ ۲۸۰ ۱ 

۵٩ فلور!‎ 

فلور نسا , ححرء النفائس المقدسة بكاتدرائية 

القد بس لور نزو TOA , ۲۵ . Yor‏ 

۲۹۲ < ۲۵۸ . Yo? . Yor 

۳۲۷ TTo, ٢٥ , EV فلور نتین.الفن الفلورنسی‎ 

القن , الاتحاه الادی , الشكل ۲۲ ب Yo‏ 

اللون , الملسس ۲۵ _ ۲۹ 

فن أسرة سانج ۱۲۲ س OWE‏ ۲۰۱ 

القن الاسلامی ۲۰۲ 

الفن الاتونی ۷۷ 

AA ASN فن‎ 

= ۲۹۸, ۲۹۷ ۰۲۱۲۳ ,۱۰۰ , ٤ الفن الأشورى‎ 
rer 

الفن الآشورى ‏ البابلى ۸۵ 

الفن العربى AA‏ 

الفن الاغر بقی - الرومانی ۱4۹ TEV.‏ 

الفن الالانی . ٹلانیا ۷۹ , ۱۸۵۰ء ۲۱۱ ۰ ۲۷۱۳ , 
۹ ۲۱۷ تب ۲۲۶ ۷۲۱ تب ۲۲۲ . ۲۸۰ , 
iA, ۰۵ — 2۰۶ , ۲۹۶ ہے٣۹۳ © VAN‏ 

, ۲۲ ۰ ۲۷۹۰۱۸۰ ء۱٣۳۹ الفن الأمريكى ۹۰ء‎ 
FAA TTT ,۲۹۷ , TAY — ۲۸۲ YYA 

الفن البایل ۲۰٢‏ ۰ ۲۹۷ 

الفن الایبری ۲۹۹ 


Van de Velde, Henry 

Lantern slide projector 

Phyfe, Duncan 

Regency Period 

Dawn, Medici Tombs 

Pottery. See Ceramics 

Fragonard, J. H.; The Lover Crowned 


Solids and Voids 

Space 

Franco {Francisco) 

Horsemen. See Panathenaic Procession 
France, French Art 


Dying Gaul 

Concert Champetre, See Giorgione 
Dartmouth College Frescoes,. See Orozco 
Vespucci, Amerigo 

Mosaic 

Flanders 

Flemings, Flemish Art 


Flora 
Florence ; Sacristy of San Lorenzo 
Cathedral 


Florentine, Florentine Art 

Art, physical approach to, form in 
Color in ; texture in 

Sung dynasty art 

Moslem Art 

Ottonian Art 

Aztec Art 

Assyrian Art 


Assyro-Babylonian Art 
Mohammedan Art 
Greco-Roman Art 
German Art, Germany 


American Art 


Babylonian Art 
Iberian ‘Art 


£22 الفنون التشكيلية وكيف نتذرقها 


) 


قاعه کار نیجتی . نیویورك ۸۸ 
قالب الطباعه اقشبی , ملون ۱۸۰ ۰ VAT m MAE‏ 
الب طباعة قوطی ۲۱۳ 
قبرص , الفن الشرصی ۲۹۷ , ۲۰۰ 
القبطی الصری ۳۰۹ 
فبو مزدوج فی تقاطع ( قبوین برمیلیین ) ۱۰۳ ۱۰ 
قس4 ۰۵ ا ۰۷ 
القدیس أبولينار فى كلاس . راا FAT‏ 
القديس ایناتیوس (لويولا ) TA‏ 
القد مس بطر س , روما , لئيسة الصلب ۶ ۱ 
القدیس جورج F‏ مینا بیز نطی ) ۲۰۸ 
القدیس لورینزو , فلور تسا 

ر مقبرة مدینشی ) انظر ميكل انجلو 
القد سىهھ مار یا العظيمة بروما Vii‏ 
قرطبة ۲۸۷ 
القسطنطينية ر اسطنبول ) انظر جامم LT‏ صوفیا 


قسم هوارتی ۰ انظر دافید "Sc‏ 

فصر الاحتفالاث بويت هول TVA‏ 

فصر فارنیزی , بروها ۲۹ , ۰۷۱۰۰ ۱۱۷ مت ۱۱۸ , 
The. TOA, ۷‏ ۲۷۶ ۰ ۲۷۷ ۰ ۹٢٦۲ء‏ 
YAEL‏ 

قصر فرسسای , قاعه LIAI‏ ۲۸ ۰ ۰۸۱ ۱۱۸ , 
٢۷۹ VEN‏ ۔ ۲۱۳ , ۲۱6 .۰ ۲۸۲ 

القصر اللئی , مبدفورد , ALS‏ ۹۹ , ۲۸۲ - ۲۸۶ 

قطار تاطو الصنوع من ا حامات الخفيفة ۲۲۰ 

قوس تتوسی . روها ۵۶ , AV‏ ۱۲۲ , ۲۶۷ , 
VN = ۷۰‏ 

القوطی ( طراز ) , الفن . الکنانس SA‏ ۲۸ = 
۹ . ۳, ۳۹ے ۸۶ , ۱۹۸. ۲۰۲ PTT.‏ 
۹ . ۲۲۷ , ۲۶۷ ۰ ۲3۱ , ۲۲۹ 

, ۹۵ - ۹۶ ۰۸۷ AÛ . AF , ۲۲۱ GS a 
۰ ۷۲۷۲۰ ۰ PA, ۱۰۵ ۰ ۷۰۱ , ٩٩ ۰ ۷ 
, ۲۷۶ + OO. ۲۱۶ . ۷۶۱ ب‎ ۱ 5 
, ۲۲۱۰ ۲۲۸ ۲۱۵ _ ۲۱۷۲ , ۲۷۷ ۶۵ 
Yoo 

القاس ( او القاعدة ) ۲۰۲ 

القیاس فى النسبه ۲۱۸ - TVA‏ 

قثارة اللکةہ شوناد EY‏ 

قیمه ۰ انظر الفاتع رالقاتم 


(3) 


کاو de‏ ۹ے ١١٠١‏ 
كاتدرائية امین ۰ منظر داخل ۲۱ , ۲۷ ۰ ۱۱۶ 


Carnegie Hall, New York 
Wood block, colored 
Gothic typeface 
Cyprus, Cypriote Art 
Egyptian Coptic 
Groin Vault 
Dome 
Sant Apolinare in Classe, Ravenna 
St. Iznatius {Loyola} 
St. Peters Rome ; Crucifixion Chapel 
St. George (Byzantine enamel) 
San Lorenzo, Florence 
(Medici Tomb) See Michelangelo 
Santa Maria Maggiore, Rome 
Cordova 
Constantinople (Istanbul), See Hagia 
sophia 
Oath of the Horatti. See David, J. L. 
Banqueting Hall, Whitehall 
Palazzo Farnese, Rome 


Versailles, Palace of ; Hall of Mirrors 


Royal House ; Medford, Mass 
Talgo Lightweight train 
Arch of Titus, Rome 


Gothic : art 


Churches 


Canon (the) 

Canon (of proportion) 
Harp of Queen Shubad 
Value. See Light and dark 


Cantilever 
Amiens Cathedral, Interior view 


كاف تحلیل ۱ tio‏ 


الاله العظيم 55 1١‏ 
الاتدرائيه برا والبرج YU ۰ ۲۲۷ VAS PH‏ 
الاتدرائية شارتر ۳۷ , 59 , ۲۰۵ ۰ ۲:۵ , ۲۷ 
كاتدرائية نوتردام ء باریس ۲۷۵ , ۲۷ - ۲۷۷ 
۳٣ YOY‏ 
Sly‏ العذر!ء ۲۷۵ ۲۷۲ 
منظر حارحي ۲۱۲ ۰ ۲۱۶ 
الكاثوليك الرومان ۲۸۵ ٣٣٦۳ء‏ ٣٣٦۳ء MVE‏ 
yat‏ 1 
گارافاحو : هوت العذراء ۲۶۷ ۰ ۲۶۸ , ۲۷ء 
VAT. YA.‏ 
گارانزا ( فيتو ستیائو ) ۲۹۶ 
کار سی ££ 
کاس العشاء الربانى من آرداغ ۲۱۱ 
كالدر , الكسساندر ؛ الرمان ۱۲۲ 
کاندنسکی واسیل ٦٦ء‏ ۲۸۶ ۰ ۳۸۷ ۰ ۰۳۲۸۹ 
۳۹۰ 


حركة حالف ۱۷۰ . ۱۷۱ , ۲۸۷ 
all gf‏ صغيرة i ۱۹٦‏ 
کانوفا , انطونیو پرسیوس ۳٦۸‏ = ۳۷۰ 
کانویلر ( هنری ) ٦۰۷‏ 
OLS‏ الفن ( تشنینی ) ۱٥١‏ , ۱۵۷ 
کتاب فرنسی مقدس عن خياة السیح ۲۱5 
الکتاب القدس ۲۳۰ 
کته ر ماما ۰ ۲۹۶ 
كراسي صفيرة سهلة التخزین من انتاج جاکوبسن 
۲ 
کربت FN ۰ ۲۰۰ ۱۹۷ , ٤٤‏ ۳۲۱۸ 
حامل الکاس ۵ ۶ 
کلودیون ( كلود عيشيل ) 20155 ۱۳ 
كل . برل NAN‏ , ۲۵ 
کلرمنت فراند , عذراء الممناء ۲۱۲ 
كليمنت السایم نز البايا ) oF‏ 
کلیو باتر١‏ ۲۱۱ 
کندا . الفن الکندی TAS‏ 
کنيسة Qh‏ بقلور تسا or, 48 . EV‏ ۵۳ , 
٩۸ ۷‏ 
كئيسة التعييد بفلورنسا ٠‏ انظر idi byt‏ 


کنیسه القدیس کارلو ذات التافورات الار بع 

( بورومینی ) ٦: Yoo ۰۲5۸ ۰ VEE‏ 
کنیسه القديس آنطونی , بادوا ۱۲۰ 
كنيسة المسيح , اکسفورد ( الر جاح ) ۰۲۰۱۷ ۲۰۳ 
که بري لندن ۲۰۲ , ۲۰۵ 
اكور نحو ۲۷۹ 
کوریدوسی ۲۸۰ 


Le Beau Dieu 
Pisa, Cathedral and Leaning Tower 
Chartres Cathedral 
Notre Dame Cathedral, Paris 


Virgin Portal, 
View of exterior 
Catholics, Roman 


Caravaggio : Death of the Virgin 


Carranza (Venustiano) 
Caribbean 

Ardagh Chalise 

Calder, Alexander ; Pomegranate 
Kandinsky, Wassily 


Dreamy Motion 

Little Worlds 
Canova, Antonio ; Perseus 
Kahnweiler (Henry) 
11 Libro dell Arte (Cennini) 
French Gospel Lectionary 
Scripture 
Batalion Mama 


Jacobsen stacking side chairs 


Crete 
Cupbearer 
Clodion (Claude Michel) 
Klee, Paul 
Clermont-Ferrand, Notre-Dame-du-Port 
Clement VII, Pope 
Cleopatra ۱ 
Canada, Canadian Art 
Pazzi Chapel, Florence 


Baptistery of Florence. See Paradise 
Gates 

San Carlo alle Quattro Fontane 
(Borromini) 

Church of St. Anthony, Padua 

Christ Church, Oxford (Glass) 

London Bridge 

Correggio 

Corridos 


۶:4۸ 
الساحات الفاتصة والقانمه ۲۲۵ ۰ ۲۷ بت ۲۶۸ , 
yio‏ 
مساحات عندسية ۲۲۵ ۰ ۲۶۷۱ ب ۲٢٤۷‏ , ۲۰۹۵ 
هساكن ۸٦‏ 


مسا كن تشرف على بصيرة ٠‏ انظر مييس فان دترروه 


الستقبلیون ۲۶۲۱ 

۲۷۱ TIE ۰ ۲۵۲ ,۲۳۸ VOT ء٦٦ السیح‎ 
YYA ee THO (YT = YYA. TT? TYY 
, ۲۲ ۰ Voy = ot. TET تس‎ ۲۶۱ ۸ 
2 ۸ 

السیح یتوج بن آربعة وعشربن شیخا 

انظر مويساك 
المسيحية المبكرة ۱٦۷‏ , ۲۷۲ 
مسو ية ٤ eee‏ ۷ 
صورة شخصبة للحاو نش ۲۷ 

مشروع اسكان سراتیوت آورلیانز , ديترويت 
YAEL ۱۱۷ ۰ AV, AY‏ 

المصارعة ۷۷ 

مصر , الفن الصري Eo, NA‏ ۷۷, هم ۔ AN‏ 
۹۵۸ , ۷۰۷ ۰ ۷۷۱۷ + ۷۹۲ ]— ۱۷۱۶ . ۷۲۲۶ , 
٦‏ ء, NEY. ۱۶۰ NTT‏ ۲۰۲ , ره ۲ 

مص4لع قمنر ۳٤‏ 

متس :4‘ 

۲۸۹ - YAV JUH مضامن‎ 

مطدوعات ضد اون ۱۷ ع ۱۸۰ 

مطبوعات ارس واش ۱۸۰ 

الطبوعات البابائبه ۰۱۸۴ ۱۸۵ 

معانی سياسية فی الفن ۲۸۵ = ۲۸۷ 

معبد زیوس , أوليمبيا ۷۲۰۷ 

المعيد العبری ء آورشلیم ° — ۲۱ 

معبد عوریوجی , تارا YA‏ ۸۸ , ۲۹۲ ۲۹۶ 

۲۱۵ ALAN المعدات‎ 

مقبرة جرادت 2 نیوبورك ۸٦‏ 

مقبرة لور نزو مدیتشی ۰ انظر ميكل آنجلو 


مقياس المال , الجسم ۱٩‏ 
مكتبة القدیسه جتفییف , بارس ٩۱‏ 


المكسيك , الفن الکسیکی ۱۷ء ۰۱۵۰ ۱۵۹ , ۱۸۰ 
FAN ۰۲۶۰۲۷۸ ۷‏ ۰ ۲۸۸ ۰ ۰۳۸۹ ۳۹۳ - 
yat‏ ۱ 
مكينة تجدید ۱۶۱ 
الس ( بوجه عام ) ۱۵۲ , ۲۳۵ , ٢٤٤‏ 
مندیس , لیوبلدو ۱۸۰ 
النفی الى الوت ۱۸۵ 


الفنون التشكيلية و تیف ننذرتها 


Light and Dark areas 


Geometric areas 

Residences 

Lake Shore Apartments, See Mies van 
der Kohe 

Futurists 

Christ 


Chri.t Enthroned among the Tour-and- 
Twenty Elders. See Moissac 
Christianity, Early 
Meissonier, J.L.E, 
Sergeant's Portrait, the 
Williamsburg Housing Projects 
Gratiot-Orleans Housing Project, Detroit 


Pankration 
Egypt, Egyptian Art 


Wiener Werkstatte 

Gesso 

Concepts of beauty 

Anti-Napoleon prints 

Currier and Ives prints 

Japanese Print 

Political Meanings in Art 

Olympia, Temple, of Zeus 

Hebrew Temple, the, Jerusalem 

Horyuji Temple,Nara 

Capital goods 

Grant’s Tomb, New York 

Tomb of Lorenzo de Medici. See 
Michelangelo 

Physical beauty, Standard 

Bibliotheque Ste, Genevieve, 

Paris 
Mexico, Mexican Art 


Pointing Machine 

Texture (General) 

Mendez, Leopoldo 
Deporation to Death 


£24 تحليل‎ GLAS 


Tugendhat House, Brno ٩٩۹ ۹۸ .۸٦ ۲۸۵ ۰ ۲۰ gp . منزل فوجنهات‎ 
۲۹۰ ۲۰ , ۱۵ 
House of Jacques Coeur, Bourges ۲۸۶ کو ر. بورج‎ de منزل‎ 
Ralph Johnson House. See Harwell منزل رالف جونسون ۰ انظر مارویل هاريس‎ 
H., Harris 
Robie House. See Wright, Frank Lloyd متزل روبى ۰ انظر فرانك لويد رابت‎ 
Rockefeller Center, New York . ۲۷٢ Lov. Yio منزل روكفلر ,. لوبورك‎ 
Savoye House (Le Corbusier) .۸ , 5ه‎ ٤۹  هیزوب‌رکل‎ ( منزل سافوی‎ 
۲۳۰ _ ۲۲۹ . ۱۱۱۰ ۷۰۷ . AN ن-۔‎ ۷ 
Philip ©. Johnson House ٩۸ منزل فیلیب س* حونسون‎ 
Kaufmann House, See Wright, Frank منزل کوفمان ۰ انظر فرانك لويد رات‎ 
Lloyd 
Lever House, New York ۲2۵ . ۲:۲ AYN منزل لشر , نبوبورك‎ 
Textiles ۲۱۵ , ۲۰۸ ۲۰۷ منسوجات‎ 
Rhine District ۱ ۲۱۳ منطقه نهر الراین‎ 
View of Toledo. See Greco, El منظر التوليدو ۰ انظر الجريكو‎ 
Linear Perspective ۲۹ ۰ ۱۵۲ المنظور الخطى‎ 
Perspective and space ۱ ‘ee - 2 ae 3 an 
, , 555 , ۱۵۲ المنظور الهرائی‎ 
Aerial Perspective ٠ ۱۰۱ سی‎ 
Venetian VW. ۲۱۶ مو اطن من المندقية‎ 
Pazzi Conspiracy 1 7 1 51 موامرة بانسی‎ 
Death of St. Francis. See Giotto موت القديس فرانسیس ۰ انظر جہوتو‎ 
Murano ۲۰۲ , ۲۰٢ مررانو‎ 
۱۹۲ مورلاند م سورحم‎ 
Morland, George - Sy z 
Moore, Henry ere olf Todi , مور‎ 
Morris, William and Co. مور سے دجم و‎ 
Moses, See under Michelangelo موسى ۰ انظر ميكل آنجلو‎ 
Chinese Music ۱ ۱۹ موسیقی صینیه‎ 


الو کب الباناشتی , البارثنون ۰۰۱۳۰ ۱۳۱ , 
Vio‏ , ۸ ؛ ۲۶۰۰ + ۲۲۵ 
تكوين , ۲۵ , ۲ه - WA. OY‏ 


Panthenaic Procession, Parthenon 


Mondrian, Piet 


Composition ۲۳۷۹ Yos, YEA, ۲۲۹ VOL VEE 
۱ | ۳۸۸ ۰ TAY , ٤ 
Monet, Claude ۱۷۲ موئیه . کلود ۲۰ , ۲۷ , ۷۳ء‎ 
۱ ۳ + ۲ بید با‎ it H - + 
Isle on the Seine near Giverny جزبره على لور بن بالقرب هن چیفرنی‎ 
TYI , ۷۵ , 

Moissac, Christ Enthroned among مويساك . المسيح يتوج بين أربعة وعشربن شیخا‎ 
the Four-and-Twenty Elders ۵٭۵ء ,پر بے‎ 
“Falling Water”, See Wright, Frank المياه الساقطة * انظر فرانك لويد رایت‎ 
Medals ۱ TAY oldie 
M als ۵٩ مار کوری‎ 

ercury ۳ ,۳۸۸ مرو ( جوان ع‎ 
Miro (Joan) { ols ۳ 


NEE - ۱۶۲ ۲۱ , ۷۲ , Of مكل انحلو‎ 
Michelangelo ۱ l , ۲۲۲ — TTT. WY., ۱۲۶ ۱۲ NET 


£o°‏ الفنون التشكيلية وكيف نتذوقها 


, ۳۱۲ ۰ ۳٦٣٣ YOR TEI , ۹ ۴ 
, ۲۹۱ - ۲۹۵ , ۲۹۲ ۰ YAA ۳ض۳۸,‎ ى٣‎ 
ENA. ۶۱۷ , ۷ 


Bound Slave Yot , ۲۵۲ Ads dt 
Creation of Adam , ۱۵۷ ۰ ۱۵۲ « ۶۶ , OV حلق آدم‎ 
Yoy , ۶ 
David Yor « ۳۵۱ _ Yo: دافمك‎ 
Drunkenness of Noah ۲۵۷ نشوة لوح‎ 
kexpulsicn From Eden ۲۵۰ الطرد من الفرودس‎ 
God Dividing Light From Darkness vov الرب بفصل النور عن الظلام‎ 
Holy Family (Doni Madonna) SV ) العائلة المقدسية ( عذراء دونلى‎ 
Jeremiah ۱۵۲ . Yor, 5١ , ٣۹ جبرھیا‎ 
Last Judgment, Sistine Chapel - ۲۵۲ اكم الأخير . كئيسة سیستئل‎ 
۲۹٢ ۷ 
Moses CAMs ۰ ۱۲۸ ء۱٢٦١‎ NTE , ۱5 فوسی‎ 
۲۵ : ۲۵۲ . VON سب‎ ۷۱۵۰ 
Pieta ۲۵۱ , ۲۵۰ الرحمة‎ 
Pieta, Cathedral of Florence © ۲۵۵ الرحمة ,2 کاتدرالے فلورنسا‎ 
WU, YOA. You 
Rebellious Slave ۲۵۶ VON العبد المتمرد‎ 
Sacrifice of Noah ۲۵۰۷ gy تضحبة‎ 
Sistine Chapel murals , 5۷ التصوير اشداری يكنيسة سسيستين‎ 
۱ ۲۵۷ . Yor , 53+ 
Studies from Libyan , ۷۲ ۰ الا‎ Gaal دراسات من العرافة‎ 
Sibyl ۷۹ Vy 
Tomb of Julius 1 7 ror , Voy مشسرة بو ایوس الصاني‎ 
Yoy ¢ Vo? 
Tomb of Lorenzo de Medici , مقمرة لوربنزو دی مدبتشی ۵۶ - ذه‎ 
Yo", ۲۵۶ + ۷ 
Nativity and Annunciation to the البلاد واگتیشر للرعاة ۰ انظر جیوفانی سزانو‎ 
Shepherds. See Pisano, Giovanni 
Enamel ۲۱۰ الیناء م طلاء ) ۲۰۹ ے‎ 
Champleve enamel ۲۱۰ البداء بطريقة الخفر القاٹر ۲۰۹ ب‎ 
Cloisonne enamel ۲٩۰ - ۲۰۹ ائیتا بالسلولك المعدنية‎ 
Maes, Nicolas ۶۲۰ تقولا‎ s pa 
Mics van der Rohe, Ludwig , ۲۵۰ , ۱۱۵ , ۹۸ میس فان دير رده , لودفیج‎ 
va: 
Lake Shore Apartments ۳٣٢ محمم شاطىء البحرة‎ 
Seagram Building ١١535 . ۱۹١ مبئلى سبحرام‎ 
Tugendhat House ۱۱۵ AA, ۹۷ AD منزل توحندهات‎ 
Co) 
Napoleon, Napoleonic AVY = VY, ۸۷ i gl تابليون , العهد‎ 


var 


كشساف تحليل 6١‏ 
نائدة الصلب والصعود الى السماء ۲۰ Crucifixion and Ascension window‏ 
نیع تافو ره Fountain of life ۲3۵ Shad‏ 
نت تانج Tang sculpture \To‏ 
نحت حجری ۱۶2۰ ہہ ۱۶۲ Stone sculpture‏ 
نمست خشبی ۱۶۲ س ٤٤ا Wood sculpture‏ 
نحت برونزی ۷۲۵ Bronze sculpture ۱۲۹ a‏ 
تحت بالطين المحروق ۱۲۶ س ۱۳۵ Terra-Cotta sculpture‏ 
ٹنحت حدیدی ۱۲۹ iron sculpture‏ 
نحت عاجی ۱۲۳۲ مب ۱26 Ivory sculpture‏ 
نحت على النحاس الاصفر والأحمر 9؟١ Brass, Copper sculpture‏ 
النحت وخامات القنون الاخری ۱۲۲ Sculpture and other art materials , ١٤١‏ 


۷ 2۸ — ۶ 

نحت معدنی ۱۲۵ - ۱۶۰ 

النزول من الصلیب ۰ انظر رو نز 

نروه ٠‏ ۳4 فرانشیسکوجو یا 

TAS الذهية‎ dull 

=- ٢۲٦٢ ., ۲٢٢ النسبه الهراركية , وانواع آخری‎ 
۳۲۹ FTE, YAA 

تسر حون ۳٣٣‏ 


نسوة القديسية tp‏ انظر Sto‏ برنینی 

تفا به الصتاع الفتيين المصورين والثالن TAY‏ 
۹ 

۳۷۷ YE bel 

وسوس ( کریت ) ٤٤‏ 


نيكولسون , بن ۱۳۳ 


yel. 


(=) 


ها يسمورج الاسیانی Yoo‏ 
غاتور ۲۳۶ ۱ 
هارونوبو نا سوزو کی ) عاشقان نحت الظلة ۱۸۲ 


هاريس , هارويل ع ۰ منزل رالف جونسون فی 
لوس انجلیس ۸۱ 
عالز ۰ فرانس ؛ الفارس الضاحك ۱۷۵ , ی٢۳‏ 
هال بوب ۲۷ ۰ ۲٩‏ ۰ ۱۵۱ 
bls‏ فرقة القدس حورج ۲۲۲ . 
هایتر BEY‏ وليام ۱۹۱ 2 ۱۹۲ 
هتلر ۱۵ , ۱۲٦١‏ 
هر کیولانيام VW‏ 
هرمسي والطفل دیونیسس (برا کسیتیلس) ۱۱۹ 


الهضبة الايرانية ۲۹۷ 
الهند ۰و go YA, YY,‏ 


الهنود الکسیکیون ۲۰۷ 


نیو 


Metal sculpture 

Descent from the Cross, See Rubens 
Caprichos. See Goya, Francisco 

. Section d'or 

Proportion, .Hierarchic, varieties 


Eagle of John 

' Ecstasy of St. Theresa. Sec Bernini, G. I. 

Syndicate of Technical Workers, Painters 
and Sculptors (Mexico) 

Austria 

Knossos (Crete) 

Nicholson, Ben 


Spanish Hapsburg 
Hathor 
Harunobu ; Lovers under the 
Umbrella in the Snow 
Harris, Harwell, H., Ralph Johnson 
House, Los Angelos ۱ 
Hals Frans, Laughing Cavalier 
Malle Bobbe 
Officers of St. George’s Company 
Hayter, Stanley William 
Hitler 
Herculaneum 
Hermes and the Infant Dionysus 
{Praxiteles} 
Iranian Plateau 
India 
Indians, Mexican 


toy‏ الفنون التشکیلیةو كيف نتذوقها 


Hogarth, William _ 5 ۲۸۰ VAN WA ء۳٣‎ YY عوجارت , وليام‎ 
۱ YAO ۱ء‎ 
Marriage a la Mode prinis ۳٣ ۲: طراز ۲۲ مب‎ pi مطبو عات زواج‎ 
Hodler (Ferdinand) YEI ) هولدر ) فردناند‎ 
Horace ۵٩ هوراس‎ 
Holbein, Hans AVY o (° ۰ ۶۶ TET ۷۹ء‎ yles هولباين‎ 
١ ۱ TAS 
Holland ۱ TIE , ۳۲۵ , ۳٣۳ VE. NA عولنسلدا‎ 
5۱۲ ہ‎ ۲ 
Netherlands ۲۸۵ الأراضى المنخفضة‎ 
Homer, Winslow . ١۸۰ , ۱۷۰ VAA pes . عومر‎ 
Hernandez, Mateo ۱:۰ , ۱۲۷ MAA هي ناندیز ء عائيو‎ 
Javanese Panther ۱۶۰ ۰۱۳۱ فهد عندی‎ 
Stressed skin construction ۱۰۹ هیکل انشائی مشدود‎ 
Workers Council for art. (Berlin) ۲۹۶ - ۲۹۳ ) برلل‎ F الهيئة العمالية للفن‎ 
(3) 
Watteau, Antoine ٩ ۲۸ YA ۸۰ , ۷۹ , ٦٦ واتو , أنعلوان‎ 
۳٣٣ ٠ 
Embarkation for the Isle of Cythera, , ١٤٤ . YVA Iye òy” الى‎ she vt 
£44 
Gilles > 1 TA جيل‎ 
Players of the French Comedy 55+ فرقة الخومیدی فرانسممز‎ 
Seated Lady ۸۰ سيدة حالسة‎ 
Wassily Kandinsky MAL ۱۹٦ , ۱۷۱ VE واسيل كاندنسكى‎ 
۳۹۲ — TAT. T° , TAA. ۷ 
Wilde, Oscar ۲۲۸ وابلد ء أوسكار‎ 
Fauyes YVA = ۳۷۸ YER. YYA, ۲۰ الوحشیون‎ 
۶:۰۰ 2 TAY 2 YAA 
Contrapposto ۲۵۲ الوضع العکوس‎ 
Krater TVA sles 
Millefiori glass, Roman glass bowl زجاج رومانی‎ cles > وعاء الا لب زمره الزحاجی‎ 
۲۰ 
Chinese Bow] VEE ۰۲۰۱ , ۱۹۹ صينى‎ sles 
United States-Unity ۲۰ VAS ., VAF الولايات ااتحدۃ , وحدة‎ 
۳۸۹ ۰۲۸۱ ۰. TY YAY, ۸۹ SNE 
Wood, Grant TAA وود , جرانت‎ 
) ىق‎ 2 
Japan, Japanese Art - ۱۷۲ 935 ۰ ۱۱۵ , ۹۹ الیابان , الفن اليابانى‎ 


a Tae « ۱۸ VAT, SAG, ۱۸۰ ۹۳ء‎ 
TEV . YEO 4 ۲۲۲ « ۶ 
Yoors, Jan Ole , joy 


Leaping Flames ۰ vet لهب مدع‎ 


كاف تحليل tor‏ 


Greece, Greck Art , ET ۰ ۱ ۰ ۱۸ اليونان ء الفن الیسونانی‎ 

۱ , ۲۰۶۷ » ٩۱ , ۸۸ , ۷۷ , ۵ٗ EY 

۱۳۳ , ۱۲۵ + ۱۲4 , ۱۱۹ ٤ 

۱ , ۱۲۷ . ۱۶۰ ۰ ۷2۵ ۔ ۷۶ , 

TNA. ۲۱۶ ۰» ۲۱۲ ۱‏ ؛ ۲۲۸ ہہ 

TIA ۲۱۶ — ۲۱۲ , ۲۲۸ . TV 

5 ہ ۵ ۰ , ۲۲۲ . ۲۲۹ ۰ ۲۲۱ ي 

TIA. ۲۰ — YYA, ۶۹۵ 


Aphrodite of Cyrene ۱۲۶ ANA افرودیت آلهة جمال سيرين‎ 

Discobolus (Myron) ۱۳۰ ۰ ۱۲۷ . ۱3۳۷ رامى القرص ۱۲۶ مب‎ 
۲۰۲ , ۲۶ — TA. ۱۲۷ — ٦ 

Panathenaic Amphora ۲۷۸ Ghat آنه من‎ 

فرسان هن الرخام ۱۳۱ Panathenaic Procession‏ 
أحد التفاصيل من افريز بنائينايك 

Parthenon ٩۶ ۰٩۲ مسد البرثينون‎ 


عميلة من صقله ۲۱۱ Syracusan Coin,‏ 


هذا الكناب 


هذا الكباب 


ما الذي نبحث عنه في الفن ؟ .. ما هي وسائل الأداء المتسرعة في 
الفن ؟ ... كيف نبحث عن العنی الأصلي لعمل فنی ما ؟ ... ما الذي يسدد 
الطراز ؟ .. ما هي طبيعة فن العمارة ؟ ... ماعمعنى فن النحست ؟ .. 
الرسومات .. ما هي آسالیبها ومعانيها ؟ وما هي وسسائل التصوير وطرق 
آدانه ؟ .. ما هو الفن الصناعي . وما هئ أنواعه . وكيف تطور ؟ كيف 
نخطط للإنتاج الفني ؟ .. كيف تأثر الفن بالأخلاق والعادات والديسن 
والسلوك الاجتماعي والسياسي ؟ .. كيف تطورت طرز الفن منذ العام القديم 
حتى عصر النهضة ثم من بعد عضر النهضة إلى العهد الحدييث؟ .. كيف 
تقوم قطعة من الفن ؟ .. 


کل هذه الموضوعات وغيرها يتناوها الكتاب الذي بين أيدينيا 
بالبحث الدقيق والشرح الوافی بطريقة جديدة من طرق النظسر إلى الفسن 
ودراسته وتفهمه . انه یبحث كل ما يتعلق بالفنون التشسكيلية من الناحية 
الفنية البحتة والعلمية والفلسفية والتاريخية . 


تقس 


- = 1 
مالم 





